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Gleichzeitig  verborgen  und  deutlich  sichtbar  liegen  Massen  an  unerschlossenen 
Musikfragmenten in deutschen Bibliotheken und Archiven. Ohne ein einziges Objekt zu 
berühren können schon beim Gang durch die  Reihen eines  Magazins  Bruchteile  von 
mittelalterlichen  Musikhandschriften  auf  den  Buchrücken  erspäht  werden.  Beim 
Herausnehmen eines solchen Buches aus dem Regal wird direkt ersichtlich, dass nicht nur 
der  Buchrücken  mit  Musik  beschriftet  ist,  sondern  der  ganze  Einband.  Statt  Leder, 
Gewebe  oder  Marmorpapier  ist  das  Objekt  in  wiederverwertetem  Pergament 
eingebunden,  welches  mit  einstimmiger  liturgischer  Musik  beschriftet ist.  Beim 
Aufschlagen des Buches fällt eine zusätzliche Eigenart ins Auge. Das Einbandmaterial 
hat mit dem Inhalt nichts zu tun. Mit einem sakralen Äußeren beinhaltet es Weltliches, 
wie  beispielsweise  frühneuzeitliche  Zinsbücher,  Urbare  und  Drucke  verschiedenster 
Themen. Wie wurden dann diese zusammenhangslosen, aus unterschiedlichen Zeitaltern 
stammenden Gegenstände vereint und zu welchem Zweck?
Die Antwort hängt mit den verschiedenartigen Werten des Inhalts und des Einbands 
zusammen. Das Flüchtige – sei es Wort oder Musik – wird durch die Schrift auf einem 
Trägermedium konkretisiert. Damit diese Informationen über die Jahre hinweg 
weitergegeben werden können, müssen sie geschützt werden. Seit dem Aufstieg des 
Codex zum Hauptinformationsträger wird das Wesentliche von Buchdeckeln geschützt, 
die mal die Form eines kunstvoll gestalteten Prachteinbands annehmen – etwa eines 
karolingischen Deckels mit Elfenbein und Edelsteinen – und mal die Form einer 
pragmatischen Hülle eines Gebrauchsgegenstandes. Im letzteren Fall konstituiert das 
Einbandmaterial das Unbedeutendste; es tut seinen Dienst, mithilfe eines Papp- oder 
Holzdeckels, den Inhalt zusammenzuhalten und zu bewahren und die Abnutzung auf sich 
zu nehmen. Für solche Gebrauchsbücher wählt der Buchbinder ein robustes 
Einbandmaterial, welches den Inhalt möglichst lange schützt. Doch schon bei der 
Anfertigung des Einbands ist dem Buchbinder bewusst, dass dieser äußere Schutz durch 
regelmäßigen Gebrauch abgenutzt wird, seien es Jahrzehnte oder Jahrhunderte
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bis zum Zerfall.  Genau  als  solche  Gebrauchseinbände  funktionieren  die 
mittelalterlichen Musikfragmente,  welche  im  Folgenden  untersucht  werden.  In 
dieser  Arbeit  werden deswegen die Rollen getauscht. Das Wesentliche eines Buches – 
der Inhalt – wird außer Acht gelassen und das Unbedeutende – das dem Zerfall 
zugedachte Schutzmaterial  – wird zum Hauptthema. 
Um diesen Schutzzweck zu erfüllen wurden spätestens ab der Erfindung des Buchdrucks 
obsolete  Handschriften  aller  Art  zerlegt  und  als  Einbandmaterial  für  Drucke  oder 
Handschriften  wiederverwendet.  Dadurch konnte  auf  neues,  teures  Pergament  für  die 
Einbände  verzichtet  werden.  Die  weite  Verbreitung  dieser  Sparmaßnahme  hatte  zur 
Folge,  dass  Fragmente  aus  Text-  und  Musikhandschriften  in  der  Funktion  eines 
Einbandschutzes keine Seltenheit in deutschen Bibliotheken und Archiven sind.1 Diese 
Musikmakulaturen enthalten meistens einstimmige Gesänge und stammen ursprünglich 
aus  mittelalterlichen  und  frühneuzeitlichen  liturgischen  Büchern,  wie  zum  Beispiel 
Gradualien, Missalien, Antiphonarien oder Breviere.
Trotz ihrer Häufigkeit in Bibliotheken und Archiven werden diese Musikfragmente oft 
unbeachtet gelassen oder bestenfalls oberflächlich dokumentiert.2 In großen Bibliotheken, 
in denen sich eine gewaltige Summe solcher Einbände befindet, aber auch zahlreiche 
vollständige mittelalterliche Choralhandschriften3, hat die mühsame Erschließung der 
Musikmakulatur offenbar eine niedrige Priorität. Bestände mit wiederverwerteten 
Handschriften sind deswegen wenig oder gar unerforschte Quellen, in denen sich 
musikwissenschaftliche Schätze befinden könnten. Umso interessanter erscheinen 
Musikfragmente als Einbandmaterial für Bibliotheken und Archive, die wenige oder gar 
keine vollständigen mittelalterlichen oder frühneuzeitlichen liturgischen 
Musikhandschriften besitzen.
1 Siehe: Anette Löffler, „Neu aufgefundene Makulatur aus den Beständen des Stadtarchivs Reutlingen“, 
in: Mittelalter. Interdisziplinäre Forschung und Rezeptionsgeschichte, 27. Februar 2014, 
     <http://mittelalter.hypotheses.org/3118>.
2 Siehe: Andreas Haug, „Fragmente liturgischer Musikhandschriften in deutschen Archiven“, in: David 
Hiley (Hrsg.), Die Erschließung der Quellen des mittelalterlichen liturgischen Gesangs, Wiesbaden 
2004 (= Wolfenbütteler Mittelalter-Studien 18), S. 117-123.
3  Die Österreichische Nationalbibliothek (ÖNB) dient als gutes Beispiel für eine solche Bibliothek. 
Abgelöste Musikfragmente wurden in einem Fragmentbuch erfasst, aber eine systematische Suche nach 
Musikmakulatur, welche sich noch in Handschriften und Drucken befindet, ist wegen der immensen 
Anzahl an Objekten schlechthin unmöglich. Vgl.: Robert Klugseder, Alexander Rausch, Ausgewählte 
mittelalterliche Musikfragmente der Österreichischen Nationalbibliothek Wien, Purkersdorf 2011 
(= Codices Manuscripti Supplementum 5), S. 6-7.  
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Die Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB) ist 
eine solche Institution. In ihrem Bestand befinden sich mindestens 140 Objekte mit 
Musikmakulatur, bei denen die Musikfragmente meistens als Ganzpergamentband-
Material dienen. Im Folgenden werden sowohl die Eigenschaften der Fragmente dieses 
Bestands im Allgemeinen veranschaulicht, als auch vier  Beispiele davon detailliert 
untersucht. So soll die Frage beantwortet werden, welche Informationen über die 
Entstehung der ursprünglichen Musikhandschrift und den Werdegang des daraus 
entnommenen Fragments anhand von Objekten mit Musikmakulatur in der SLUB 
aufgeschlüsselt werden können. Ziel der Untersuchung ist es, das Forschungspotential von 
Musikfragmenten als Einbandmaterial auf der Mikro- und Makroebene, nämlich in 
einzelnen Fragmenten und in ganzen Beständen mit  Musikmakulatur,  aufzuzeigen. mit 
# "
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Obwohl Einbände aus Musikmakulatur Bibliothekaren seit den Anfängen dieses 
Phänomens bekannt gewesen sein müssen, bleibt dieses Thema heute noch kaum berührt. 
Vielleicht liegt dies daran, dass die Handschriften, aus denen Musikfragmente stammen, zu 
der Zeit ihrer Wiederverwertung offensichtlich als entbehrlich angesehen wurden. Es ist 
möglich, dass dadurch ihre heutige Wertigkeit getrübt wurde. Auch die beständige Natur 
der liturgischen Musik könnte eine Rolle gespielt haben, weil sie sich über Jahrhunderte 
kaum verändert hat. Es ist deswegen auch vorstellbar, dass diese Musikfragmente 
größtenteils wegen der Analogie ihrer Gesänge zu den Gesängen in vollständigen 
liturgischen Musikbüchern ignoriert wurden. Doch spätestens ab dem 19. Jahrhundert gibt 
es Anzeichen dafür, dass der Stellenwert der Musikfragmente Bibliothekar/Innen bewusst 
wurde. In manchen Bibliotheken wurde zu dieser Zeit begonnen, Fragmente von Büchern 
abzulösen und gesondert aufzubewahren.4 Auch in einem Artikel in dem Zentralblatt für 
Bibliothekswesen von 19085 wurde das Thema der Makulatur aller Art schon behandelt 
und als mögliche Fundgrube beschrieben. Allerdings wird Musikmakulatur als 
Einbandmaterial erst ab dem späten 20. Jahrhundert tiefergehend untersucht.
4 Vgl.: Klugseder et al.,  Ausgewählte mittelalterliche Musikfragmente, S. 6.
5 Siehe: Konrad Häbler, „Makulatur-Forschung“, in: Zentralblatt für Bibliothekswesen, XXV. Jahrgang, 
12. Heft (Dezember 1908), S. 535-544.
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Aus  kaum  mehr  als  einem  Ausstellungskatalog,  einem  Sammelband  und wenigen 
Aufsätzen besteht die Literatur zu dem spezifischen Thema der Musikmakulatur als 
Einbandmaterial im deutschsprachigen Raum. 1997 schrieb Martin Staehelin einen 
Beitrag zur Erforschung mittelalterlicher Musikfragmente (im weiteren Sinne), welcher 
den Zweck hatte, ihrer Erforschung mehr Beachtung zu verschaffen.6 Seitdem sind einige 
weitere Beiträge erschienen, aber es bleibt ein immer noch verhältnismäßig unbeachtetes 
Thema. 
2010 wurde  dieses Phänomen  in  einer  Stuttgarter  Ausstellung  namens  Musikalische 
Fragmente,  mittelalterliche  Liturgie  als  Einbandmakulatur behandelt,  anhand  von 
Fragmenten im Bestand des Landesarchivs Baden-Württemberg, Hauptstaatsarchiv 
Stuttgart. 2011 wurde ein begleitender Katalog vorgelegt. Dieser Katalog führt die 
Besucher kurz ein in die verschiedenen Aspekte dieser Fragmente, reichend 
von dem restauratorischen Umgang über die Herstellung solcher Objekte bis 
hin zur Klosterreform. Anschließend werden die Eckdaten spezifischer Fragmente 
dargestellt. Es handelt sich hierbei um circa 75 Musikfragmente, deren Bandbreite an 
Notationsformen mit der in der SLUB vergleichbar ist. Anders als der Bestand 
der SLUB mit Musikmakulatur wurden die Stuttgarter Fragmente von den 
Trägerbänden abgelöst und sind nicht mehr zu den ursprünglichen Signaturen 
zuordenbar.7 Dies erschwert die Provenienzbestimmung umso mehr. 
Ausführlicher  wird  das  Thema  der  Musikmakulatur  als  Einbandmaterial  in  dem 
Sammelband  Ein  Kleid  aus  Noten:  Mittelalterliche  Basler  Choralhandschriften  als 
Bucheinbände  von 2014 behandelt, herausgegeben von Matteo Nanni, Caroline Schärli 
und Florian Effelsberg. Untersucht werden Fälle von Musikmakulatur in der Funktion als 
Einbandmaterial für Urbare des 17. Jahrhunderts aus dem Basler Staatsarchiv. Diese sind, 
anders als der Stuttgarter Bestand, noch an den Trägerbänden befestigt. Die Bedeutung 
dieses  Sammelbands  liegt  darin,  dass  spezifisch  das  Thema  Musikfragmente  als 
Einbandmaterial in situ behandelt wird, gleichwie die Objekte mit Musikmakulatur in der 
SLUB in dieser Arbeit.
6 Siehe: Martin Staehelin, „Die Erforschung mittelalterlicher Musikfragmente, ein Beitrag zur Revision 
unserer musikgeschichtlichen Vorstellungen“, in: Bibliothek und Wissenschaft 30, 1997, S. 26-40. 
7 Für Details zu dem konservatorischen Umgang mit Musikmakulatur im Hauptstaatsarchiv Stuttgart 
siehe: Musikalische Fragmente, mittelalterliche Liturgie als Einbandmakulatur. Katalog zur 
Ausstellung, hrsg. vom Landesarchiv Baden-Württemberg, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Stuttgart 2011, 
S. 25.
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Beim Thema des Archivs als Fundort der Musikfragmente bleibend ist ein sehr kurzer 
aber sehr wichtiger Aufsatz von Andreas Haug zu erwähnen. Als einziger Versuch, dieses 
Phänomen  in  deutschen  Sammlungen  quantitativ  zu  erforschen,  hat  Haug  1995  eine 
Umfrage  in  120  Archiven  durchgeführt.8 Er  fragte  unter  anderem  nach  dem 
Vorhandensein  von  Musikmakulatur  als  Einbandmaterial,  nach  der  bekannten  oder 
geschätzten  Anzahl  der  Fragmente  und  nach  abgeschlossenen  oder  geplanten 
Erschließungsprojekten.9 Die Ergebnisse der Umfrage zeigen, dass Musikfragmente in 
der  Form  von  Einbandmaterial  in  fast  allen  Staats-,  Hauptstaats-,  Landes-  und 
Landeshauptarchiven vorhanden sind, aber eine systematische Erfassung bis dahin nur in 
wenigen Fällen durchgeführt wurde.10 Dies bestätigt,  dass Einbandmakulatur mit Musik 
in Archiven weitverbreitet aber weitgehend unerforscht ist.  
Zu der Situation in Bibliotheken gibt es nur vereinzelte Hinweise. Nicht spezifisch zum 
Thema  Musikmakulatur  als  Einbandmaterial,  sondern  zu  den  Musikfragmenten  der 
Österreichischen Nationalbibliothek allgemein ist der Band Ausgewählte mittelalterliche 
Musikfragmente der Österreichischen Nationalbibliothek Wien von 2011. Hier werden 
nur abgelöste Fragmente untersucht. Dieser Band ist  aber insofern wichtig,  als  er  die 
Geschichte des Umgangs mit Musikmakulatur in der Österreichischen Nationalbibliothek 
darlegt und auch ihre gegenwärtige Forschungslage aufzeigt.
Ein zweites Forschungsgebiet, welches in dieser Arbeit eine bedeutende Rolle spielen 
wird, ist die Paläographie der Musik. Dieses kleine Gebiet behandelt meist Neumen. Die 
Quadratnotation und Gotische Notationsformen – womit fast alle der Fragmente in der 
SLUB beschriftet  sind – werden vernachlässigt.11 Die Wissenschaftler,  welche zu der 
Paläographie  dieser  Notationsformen,  zu  der  mise  en  page und  zu  kodikologischen 
Aspekten liturgischer Musikhandschriften wichtige Beiträge geleistet haben, sind Michel 
Huglo, John Haines und David Hiley. Die Grundlagen, die von diesen Wissenschaftlern 
geschaffen wurden, waren unabdingbar für diese Arbeit. 
In der SLUB selbst handelt es sich um Musikfragmente, welche immer noch als 
Einbandmaterial vorhanden sind.  Die  ersten  Schritte  zu  der  Erfassung  der 
Fragmente  wurden zwar gemacht, aber eine genaue Bestimmung und Erschließung dieser 
Objekte steht noch aus.
_________________________
8 Siehe: Haug, „Fragmente in deutschen Archiven“, S. 117-123.
9 Vgl.: Ebd., S. 117.
10 Vgl.: Ebd., S. 120.
11 Siehe: Michel Huglo, „Towards a scientific palaeography of music“, in: The Calligraphy of Medieval 
Music, hrsg. von John Haines, Turnhout 2011 (= Musicalia Medii Aevi 1, S. 13. 
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Weitere  Details  zu  dem Forschungsstand in  der  SLUB werden  in  Teil  III,  Kapitel  1 
dargelegt. Obwohl das Interesse für dieses Thema langsam steigt, bleibt es noch ein kaum 
erforschtes Gebiet. In dieser Arbeit wird gezeigt, warum es vorteilhaft für die Forschung 
zu  mittelalterlicher  liturgischer  Musik  wäre,  diesen  Fragmenten  mehr  Beachtung  zu 
schenken.
$ %	
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Welchen  Zweck erfüllt  also  die  Forschung von Musikmakulatur?  Wie  schon 
erwähnt,  sind  die  meisten  Gesänge  auf  den  Fragmenten  auch  in 
vollständigen Musikhandschriften  enthalten.  Forschung  zu  einstimmigen 
Musikfragmenten  kann deswegen nicht  allein das Ziel  haben,  neue Gesänge 
aufzufinden.  Wenn der  einzige Maßstab  für  den  Wert  einer  Handschrift  wäre,  dass 
sie  Neues  enthält,  dann  würden mehrere  Exemplare  der  gleichen  liturgischen 
Buchart  nicht  zu  den  Schätzen  einer Bibliothek zählen. Die Beschaffenheit einer 
Handschrift ist ihre Einzigartigkeit und insofern existieren weder Dubletten noch 
überflüssige Handschriftenfragmente. Vielmehr machen die feinen Unterschiede das 
Handschriftfragment wertvoll. Unter anderem sind das  die  regionalen  Besonderheiten, 
die  unterschiedlichen  Gestaltungsbräuche  und  die ursprünglichen Verwendungszwecke 
– alles,  was auch jeder vollständigen liturgischen Musikhandschrift ihren historischen
Wert verleiht.
Neben diesen Eigenheiten geht es in dieser Arbeit auch darum, das Musikfragment im 
Kontext zu untersuchen.  Da die Musikfragmente in der SLUB nicht vom Trägerband 
gelöst wurden, ist es sinnvoll, das Musikfragment nicht „abgelöst“ zu untersuchen. 
Im Grundlagen-Teil  der  Arbeit  werden  alle  Stadien  des  Einbands  erkundet,  von 
der Entstehung  der  ursprünglichen  Musikhandschrift  bis  hin  zu  ihrer 
Makulierung. Zusätzlich  werden  die  Grundkenntnisse  der  einstimmigen  Notation 
erklärt ,  weil  sie unverzichtbar sind für die Einteilung der Fragmente in verschiedene 
Notationsgruppen. Diese  Kategorisierung  ist  wiederum  entscheidend  für  eine 
zumindest  ungefähre Herkunftsbestimmung der Fragmente.
Nachdem in Teil II das Hintergrundwissen vermittelt wurde, werden im dritten Teil die 
generellen  Charakteristika  des  Gesamtbestands  mit  Musikfragmenten  in  der  SLUB 
beschrieben. Allgemeine  Merkmale  bezüglich  Notationsart  auf  dem Fragment,  sowie
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Druckorte, Druckjahre und Besitzvermerke im Trägerband werden aufgezeigt. Dies wird 
gefolgt von den eigentlichen Analysen anhand von vier Beispielexemplaren.  Die Wahl 
der  detailliert  untersuchten  Objekte  erfolgte  nachdem  der  Gesamtbestand  mit 
Musikmakulatur nach Notationsart unterteilt wurde. Von jeder der vier Gruppen ist 
jeweils ein Beispielobjekt ausgewählt worden, zu dem die musikpaläographischen 
Aspekte, die mise en page und der Gesangstext (als Hinweis auf das ursprüngliche 
liturgische Buch) des Musikfragments sowie die Provenienzmerkmale im Trägerband 
untersucht werden.   
In der Literatur wurden noch nie alle Schichten des Phänomens gemeinsam anhand eines 
einzelnen Exemplars  analysiert.  Genau diese Art breit gefasster  Untersuchung wird 
im Analyse-Teil  auf  vier  Objekte  angewendet.  In  seinem  Artikel  zu  der 
Erschließung liturgischer  Musikhandschriften  spricht  Felix  Heinzer  die  Wichtigkeit 
eines  solchen ganzheitlichen Ansatzes an:
"Je breiter der Hintergrund ist, vor dem eine Handschrift betrachtet wird, desto
leichter ist auch möglich, Besonderheiten, Abweichungen gegenüber der Norm,
d. h. potentielle Bruchstellen von Entwicklungen und damit auch Ansätze zu Neuem
wahrzunehmen. Derartiges kann sich in unterschiedlichster Weise manifestieren,
meist aber in Einzelheiten, die oft buchstäblich am Rande der Handschriften stehen
— etwa als Korrekturen und Ergänzungen des Textes selbst oder auch in Form von
nicht unmittelbar textbezogenen Nachträgen — aber auch in Rubriken, in
Besonderheiten der Notation und ähnlichem mehr."12
Dieser  weitgreifende  Ansatz  wird  in  der  vorliegenden  Arbeit  auf  die  vielschichtige 
Erscheinung der Musikmakulatur als Einbandmaterial angewendet und das Fragment in 
seinem  Kontext  gelassen  um  ein  ganzheitliches  musikwissenschaftliches  Verständnis 
dafür zu schaffen. 
12 Felix Heinzer, Nach welchen Kriterien erschließen wir musikalisch-liturgische Quellen des 
Mittelalters? oder: Haben wir eine Theorie unserer Katalogisierungspraxis?, 2004 (= Sonderdruck 
aus der Albert-Ludwigs-Universität Freiburg),  <http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:25-
opus-44565>, S. 135.
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Für  eine  musikwissenschaftliche  Untersuchung  mittelalterlicher  und  frühneuzeitlicher 
Musikhandschriften  werden  Grundkenntnisse  der  Neumen-  und  Notationskunde 
vorausgesetzt. In den folgenden Kapiteln und in der eigentlichen Analyse ausgewählter 
Einbände aus dem Bestand der SLUB stehen die kalligraphischen und paläographischen 
Aspekte  im  Mittelpunkt.  Wie  im  zweiten  Kapitel  näher  ausgeführt  wird,  hatte  die 
verwendete Neumen- oder Notationsart eine starke Auswirkung auf die  mise en page. 
Umgekehrt  wirkten  sich  auch  Veränderungen  in  der  Schriftkultur  stark  auf  den 
Entwicklungsprozess der Notation und deshalb auch auf das Schriftbild der Musik aus. 
Sowohl  um  diesen  gegenseitigen  Einfluss  zu  verstehen,  als  auch  um  die 
Notationsfamilien auf den Fragmenten bestimmen zu können, ist ein 
Grundverständnis für die Entwicklung der Musikverschriftlichung unverzichtbar. Eine 
Zusammenfassung der  800-Jahre  langen  Geschichte  der  Notenschrift  kann  innerhalb 
dieser  Abhandlung nicht  in  aller  Ausführlichkeit  wiedergegeben  werden  sondern 
die  für  die  Analyse relevanten Aspekte werden hervorgehoben. 
Die folgende Zusammenfassung der für diese Arbeit infrage kommenden 
Notenschriften basiert auf  verschiedenen  Werken  der  Notenkunde. 1905  ist  Peter 
Wagners  Neumenkunde erschienen,  die  immer  noch als  wichtige  und detailreiche 
Grundlage  gilt.  Kurze  Zeit danach folgte Johannes Wolfs Studie zum gleichen Thema, 
und 1958 sind sowohl Carl Parrish'  als  auch  Willi  Apels  Beiträge  zur  mittelalterlichen 
Notation  dazugekommen. Allerdings werden die für diese Arbeit wesentlichen gotischen 
Notationsformen bei den letzten  drei  Autoren  nur  flüchtig  erwähnt.13 1975  ist  Bruno 
Stäbleins  Schriftbild  der einstimmigen Musik  erschienen, eine Zusammenfassung 
seiner langjährigen Forschung auf  diesem Gebiet  und ein  Meilenstein  in  der 
Notationsforschung.  In  den 40 Jahren seitdem ist kein umfassendes Werk zu diesem 
Thema erschienen, das mit Stäbleins Tiefe
13 Siehe: Willi Apel, Gregorian Chant, London 1958, S. 123;  Carl Parrish, The Notation of Medieval 
Music, London 1958, S. 26;  Johannes Wolf, Handbuch der Notationskunde – 1, Leipzig 1913; Reprint 
2004, S. 159-160. Da Apels Monographie Gregorian Chant ein grundlegendes Werk über die 
Gregorianik ist, ist es auch nicht verwunderlich, dass die Notation nur kurz vorkommt.
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mithalten  kann.14 Deswegen  werden  die  hier  verwendeten  Neumen-  und
Notationsbezeichnungen hauptsächlich von Stäblein übernommen.
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Obwohl  fragmentarische  Beispiele  von Musikverschriftlichung  aus  dem  Altertum 
erhalten geblieben sind, hat das heutige Notationssystem seinen Ausgangspunkt erst im 
Westeuropa des Mittelalters. Die frühsten erhaltenen Handschriften mit Notenschriften 
dieser Tradition stammen aus dem 9. Jahrhundert. Aus der heutigen Perspektive kommt 
einem  die  Idee  einer  jahrhundertelangen  ausschließlich  mündlichen  Überlieferung 
unbegreiflich vor; das könnte zu dem Gedanken verleiten, dass Musikverschriftlichung 
bereits früher begann, diese Beispiele dann aber verschollen sind. Diese Idee kann aber 
durch schriftbildliche Beweise widerlegt werden. Hierzu sind Aspekte der mise en page 
von Bedeutung; da die frühsten Gesangbücher keine Notation aufweisen und keine 
Leerzeilen für solche haben, kann ein früherer Beginn der Notation ausgeschlossen 
werden.15 
Die bis zu diesem Zeitpunkt mündliche Überlieferungstradition der liturgischen Gesänge 
wurde im 9. Jahrhundert von einer neuen Entwicklung unterstützt. Neumen, so heißen die 
Markierungen  dieses  Anfangsstadiums  der  Notation,  waren  zuerst  ungenaue 
mnemonische Symbole. Diese Zeichen stellten die allgemeine Kontur der Melodie dar, 
aber konnten weder präzise Intervalle noch exakte Töne vermitteln. Es war deshalb nicht 
möglich ,  anhand von diesen Neumen unbekannte Melodien zu singen; die Figuren 
funktionierten eher als Gedächtnisstütze für schon auswendig gelernte Gesänge. Auch 
integrierte Rhythmik existiert bei den Neumenzeichen nicht.16 Obwohl diese Zeichen eine 
mnemonische Funktion erfüllten, ist es wichtig hervorzuheben, dass Neumen keineswegs 
nur für den Eigengebrauch gemacht wurden. Sie sind nicht eine Art Marginalie oder
14 Solange Corbins Werk (Solange Corbin, Die Neumen, Köln 1979 [= Palaeographie der Musik I, 3]) ist 
auf dem gleichen Niveau wie Stäbleins Werk, allerdings beschäftigt sie sich hauptsächlich mit Neumen 
und nicht mit der spätmittelalterlichen Notation, die für diese Arbeit das Wesentliche ist. Karl Schnürls 
2000 Jahre europäische Musikschriften aus dem Jahr 2000 ist eine der wenigen Einführungen in die 
Notationskunde aus jüngerer Zeit. Leider liefert das Werk nur eine sehr vereinfachte Geschichte der 
Notenschrift. 
15 Vgl.: Bruno Stäblein, Schriftbild der einstimmigen Musik, Leipzig 1975 (= Musikgeschichte in Bildern 
3: Musik des Mittelalters und der Renaissance Lfg. 4), S. 25.
16 Rhythmik in der einstimmigen Musik ist noch ein höchstumstrittenes Thema. Siehe dazu: Apel, „The 
Problem of Rhythm“, in: Gregorian Chant, S. 126-132;  Solange Corbin, „Die Rhythmik der Neumen“,
in: Die Neumen, S. 195-211.
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persönlicher Notiz, die willkürlich über den Gesangstext geschrieben wurden. Durch alle 
regionalen Neumenformen hindurch gibt  es  gewisse Zeichen,  welche Einzeltöne oder 
bestimmte  Zusammensetzungen  dieser  Einzelton-Zeichnungen  (Ligaturen  genannt) 
symbolisieren.  Die  Virga, zum Beispiel, ist  die  Bezeichnung  für  eine  von  den  zwei 
Einzeltonformen, und als Beispiel für eine Ligatur ist der Torculus das Symbol für eine 
Bewegung nach oben und dann wieder nach unten. Es gibt insgesamt elf Zeichenformen, 
welche im Anhang 1 in  einer  Tabelle  von Bruno Stäblein genauer  betrachtet  werden 
können. In  den  meisten  Ligaturen  sind  die  Bausteine,  oder  die  Einzeltöne,  nicht 
erkennbar,  sondern  diese  Glyphen  stehen  für  sich. Die  Ligaturen  und  die 
Einzeltonzeichen sind insofern gleichwertig als sie jeweils als Einheit behandelt  und  mit 
einer  Textsilbe  gepaart  wurden.  Robert  Lug  erklärt  diesen  wichtigen,  aber 
gelegentlich vergessenen Punkt folgendermaßen:
„Die Zeichen sind jeweils einzelnen Textsilben zugeordnet. Notenschrift hat sich in
dieser Zeit noch nicht vom Wort abgelöst und läßt sich, etwas zugespitzt formuliert,
als  ‘Dimension  des  Textvortrags’  verstehen.  Auch  die  mehrtönigen
zusammengeschriebenen Zeichen (Ligaturen)  beziehen sich auf  jeweils  einzelne
Textsilben,  die  sie  mit  einer  kleineren  oder  größeren  ornamentalen  Wendung
schmücken.“17 
Diese unpräzisen Tonhöhen und Intervalle und das komplette Fehlen von rhythmischen 
Angaben konnten zum einen dadurch ausgeglichen werden, dass die Sängerschaft  die 
Gesänge  auswendig  kannte,  und  zum  anderen  durch  gelegentlich  beigesetzte 
Hilfsbuchstaben (litterae),  die  Hinweise  über  die  Weite  der  Intervalle,  die  Tonhöhen, 
Tempo  oder  Ausdrucksnuancen  lieferten.18 Die  Schwächen  dieser  Neumen  konnten 
teilweise auch durch die Cheironomie (Tonhöhen angezeigt durch Handbewegungen) des 
Kantors  aufgefangen  werden.19 Eine  andere  Form  der  frühen  Neumen  hatte  diese 
Cheironomie in der Notation integriert, nämlich die diastematischen Neumen, die durch 
eine vertikale Anordnung relativ zur Tonhöhe einen Schritt zur Präzisierung der Intervalle 
geschaffen haben. 
17 Robert Lug, „Die Erfindung der modernen Notenschrift: Vorstadium und Beginn musikalischer 
Zeitmessung im 13. Jahrhundert“, in: Ernest W. Hess-Lüttich, Brigitte Schlieben-Lange (Hrsg.), Signs 
& Time /Zeit & Zeichen: An International Conference on the Semiotics of Time in Tübingen, Tübingen 
1998 (= Kodikas / Code, Supplementum 24), S. 299.
18 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 31.
19 Vgl.: Ebd., S. 31.
10
Mithilfe  der  Notenlinie,  dessen  Erfindung  um  das  Jahr  980  liegt20,  wurden  die 
aufgeschriebenen  Töne  und  Intervalle  des  liturgischen  Gesangs  nochmals  präzisiert. 
Diese nicht zu unterschätzende Entwicklung hatte aber zuerst keinen großen Einfluss auf 
das Schriftbild der Musik, und obwohl es sich nach Annäherung an die heutige Notation 
anhört, waren die frühen Neumen auf Linien kaum von ihren Vorfahren zu unterscheiden. 
Die alten diastematischen Neumen wurden einfach auf Linien gesetzt – welche allerdings 
nur bei genauerer Betrachtung sichtbar waren. Diese ersten Notenlinien wurden einfach 
mit einem spitzen Werkzeug in das Pergament hineingeritzt21; mit Tinte gemalte Linien 
sind eine spätere Entwicklung.22 Gegen Mitte des 11.  Jahrhunderts  kamen Guido von 
Arezzos  farbige  Notenlinien  zu  allgemeiner  und  verbreiteter  Verwendung.23 Die 
Platzierung  der  Neumen  direkt  auf  oder  zwischen  sichtbare  Linien  im  Terzabstand, 
wovon in der Regel die C- und F-Linien mit einem Schlüssel und einer besonderen Farbe 
gekennzeichnet wurden, war ein wesentlicher Schritt in der Entwicklung der Notation. 
Das genaue Platzieren auf Notenlinien ermöglichte insofern eine Emanzipation von der 
mündlichen Tradition, als die Existenz der Gesänge für spätere Generationen nicht mehr 
von einer lückenlosen Weitergabe abhängig war. Geographische Ausbreitung von in Rom 
festgelegten  Standard-Gesängen  wurden  deswegen  durchsetzbar,  da  es  inzwischen 
möglich war, unbekannte Melodien vom Blatt bestimmungsgemäß vorzutragen. 
In dieser sehr vereinfachten Darstellung der Neumengeschichte kann es nicht stark genug 
betont werden, dass diese Entwicklungen keineswegs zeitgleich und überregional auf die 
gleiche Weise stattgefunden haben. Es wird beispielsweise von regionalen Unterschieden 
in  Bezug  auf  die Annahme der  Liniennotation  berichtet:  so  wird im  Jahre  1130  in 
Mailand beschrieben wie ein Kantor eine Vorlage mit Liniennotation verwendete und 
seine Sänger die auswendig gelernten Gesänge mithilfe seiner Cheironomie aufführten24 – 
typisch für die Anwendung der frühen Liniennotation. Im deutschsprachigen Gebiet 
hingegen gab es eine Sängerschaft, die dem alten System folgte und weiterhin Neumen in 
campo  aperto (übersetzt  „im  freien  Feld“  verwendete.25 Eine  hohe  Anzahl  an 
Handschriften aus dem heutigen Bayern und Österreich aus dem 12. und 13. Jahrhundert,
20 Vgl.: Peter Wagner, Neumenkunde, Paläographie des liturgischen Gesanges, Leipzig 1912 (= 
Einführung in die gregorianischen Melodien 2), S. 273.
21 Abhängig vom Gesang wurden 1-4 Linien geritzt. Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 54 und Apel, 
Gregorian Chant, S. 119.
22 Vgl.: Wagner, Neumenkunde, S. 274; Stäblein, Schriftbild, S. 54.
23 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 54.
24 Vgl.: Georg Schünemann, Geschichte des Dirigierens, Leipzig 1913 (= Kleine Handbücher des 
Musikgeschichte nach Gattungen 10), S. 17-18;  Stäblein, Schriftbild, S. 57.
25 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 57.
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und sogar einzelne Beispiele aus dem 14. und 15. Jahrhundert beweisen, dass linienlose 
Neumen  zu  diesen  Zeiten  immer  noch  verwendet  wurden.26 Dass hierbei in den 
deutschsprachigen Regionen von ihren westlichen und südlichen Nachbarn abgewichen 
wurde, setzte sich tendenziell auch später in gleicher Weise fort, als sich die 
Quadratnotation und die Gotische Notation auszubreiten begann.
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In der nächsten Phase der Entwicklung –  ab circa 1200 – findet sowohl die Etablierung 
der Quadratnotation als auch die Gotisierung zweier Neumenarten statt, nämlich die der 
Metzer Neumen und Deutschen Neumen. Dieser Abschnitt ist der Bedeutendste für den 
Rahmen dieser Arbeit, auch wenn er in der Literatur eher vernachlässigt wird. Fast alle 
Handschriften, die als Bucheinbände im Bestand der SLUB verwendent werden, fallen 
entweder in die Kategorie der Quadratnotation oder der Gotischen Notation; 
deswegen ist eine ausführlichere Beschreibung dieser zwei Notationsformen zwingend 
erforderlich. Ab dieser Phase wird die Bezeichnung Notation statt Neumen benutzt.27 
!#!,
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Um  1200  gipfelte  die  Vereinheitlichung  der  Notenschrift  in  der  Dominanz  der
Quadratnotation  und  der  Gotischen  Notation28,  wodurch  letzte  verbliebene
Neumenformen unterdrückt wurden.29 Die Quadratnotation hatte sich zügig durchgesetzt
in Frankreich, Spanien, Italien und sogar in England – als Folge des Kulturtransfers nach
der normannischen Eroberung Englands.30 Obwohl Ähnlichkeiten mit ihrem Vorgänger
26 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 57.
27 Auch wenn Apel und Wagner weiterhin die Bezeichnung Neumen verwenden ist die Bezeichnung 
Notation geeigneter. Apel benutzt die Bezeichnungen „square neumes“ und „gothic neumes“ (Apel, 
Gregorian Chant, S. 123), während Wagner in seiner Neumenkunde die gotische Notation weiterhin 
gotische Neumen nennt. Siehe auch Stäblein, Schriftbild, S. 67: „Wie bei der Quadratschrift hat es sich 
auch bei der gotischen Notation eingebürgert, nicht mehr von Neumen zu sprechen; denn das 
Wesentliche der Neumen, die optische Darstellung der Bewegung ist durch die zeichnerische 
Ausgestaltung in der Epoche III [ab 1200] einigermaßen in den Hintergrund gedrängt.“
28 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 65.
29 Vgl.: Ebd., S. 67: „Mit der Quadratschrift, die in England, Frankreich, Spanien und bald auch in Italien 
uneingeschränkt herrschte, sind nicht nur die in diesen Ländern bestehenden regionalen Eigenheiten 
verschwunden, sondern es ist auch das Endstadium für die Notation der einstimmigen Musik erreicht.“ 
Dies ist eine klare Tendenz, aber wie das oben erwähnte Beispiel aus Bayern und Österreich, wo 
linienlose Neumen teilweise bis ins 15. Jahrhundert benutzt wurden, zeigt, sind nicht alle alten 
Neumenform sofort ausgestorben.
30 Vgl.: Ebd., S. 65-66.  
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kaum zu bemerken sind, ist die Quadratnotation aus der zentralfranzösischen Neumenart 
gewachsen.31 Statt der oft zarten, kurvigen, fließenden Figuren der Neumenschift sind die 
Noten der Quadratnotation eckig und dick und heben sich stark vom Schreibstoff ab. Mit 
der  Quadratnotation  war  es  möglich, die einzelnen  Bestandteile  der  Ligaturen  zu
erkennen,  dessen  Noten  jetzt  visuell leicht  auseinanderzuhalten  waren  (siehe
Abbildungen 1.a und 1.b).
Es könnte an bestimmten Vorteilen gegenüber der Neumenschrift gelegen haben, dass
diese Notationsart rasch angenommen wurde. Mit ihrer Einführung wurde die Lesbarkeit
vereinfacht,  die  Komponenten  der  Ligaturen  genauer  dargestellt  und  eine
Vereinheitlichung  geschaffen,  indem  die  Notenschrift  jetzt  die  Einzelnote  als
Grundbaustein  hatte  und  mittels  verschiedener  Zusammensetzungen  alle  Ligaturen
abbilden konnte. Einheitlichkeit wurde grenzübergreifend geschaffen und es gab kaum
regionale Abweichungen in der Quadratnotation, im starken Kontrast zu den regionalen
Unterschieden der Neumenschrift.32 Trotz dieser Vorteile hatte die Quadratnotation einen
bedauernswerten  Nachteil;  die  Aufführungshinweise,  die  die  alten  Neumen  begleitet
hatten, und die Vortragsnuancen, die in den fließenden Figuren eingebaut waren, wurden
eingebüßt.33 Aber die optimierte  Lesbarkeit  der Quadratnotation hat  offensichtlich die
Nachteile überwogen, da sich diese Notationsform nachhaltiger Beliebtheit erfreute und
heute noch in einer etwas veränderten Version von der Editio Vaticana verwendet wird.
Diese  Bewegung  hin  zur  Präzisierung  und  vereinfachter  Lesbarkeit ist  auch  bei  der
Gotischen Notation zu finden.
31 Siehe: Stäblein, Schriftbild, S. 66.
32 Siehe: Ebd., S. 67.
33 Vgl.: Luigi Agustoni, Gregorianischer Choral, Elemente und Vortragslehre mit besonderer 
Berücksichtigung der Neumenkunde, Freiburg 1963, S. 28.
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Abbildung 1.a: Neumen auf Linien. 
Ausschnitt aus dem Einbandmaterial zu 
Signatur Tract.jur.civ.1448.d (SLUB)
Abbildung 1.b: Quadratnotation. 
Ausschnitt aus dem Einbandmaterial zu 
Signatur Phil.B.713 (SLUB)
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Der Umgang in der Literatur mit den Begriffen der Gotischen Notationsformen sorgt für 
besonders  viel  Verwirrung.  Bei  älterer  Literatur  werden  oft  alle  hier  spezifizierten 
Formen der Gotischen Notation unter dem flächendeckenden Begriff Hufnagelnotation 
zusammengefasst, während es bei neuerer Literatur immer noch keine Einigung gibt in 
Bezug  auf  die  Benennung  und  Gruppierung  der  Notationsformen.34 Da  eine 
verallgemeinerte  Gruppierung  dieser  Formen  im  Sinne  der  Vereinfachung 
kontraproduktiv  wäre,  wird  die  Entwicklung der  Gotischen  Notation  an  dieser  Stelle 
ausführlicher betrachtet. Nur  mit solch detaillierten Schilderungen werden die Analysen 
in Teil III verständlich.
Die Gotischen Notationen, als Oberbegriff für alle Nachfahren der Deutschen und Metzer 
Neumen, umfassen die Metzer Gotische Notation und die Deutsche Gotische Notation. 
Die spätere Entwicklungsphase dieser beiden gotischen Notationsformen kann mit dem 
Begriff  Hufnagelnotation umfasst werden, solange ins Bewusstsein gerufen wird, 
dass sich die  Metzer und Deutsche  Formen der  Hufnagelnotation weiterhin 
unterscheiden, auch wenn der Unterschied scheinbar minimal ist. Paläographisch sind 
Verschiedenheiten in den beiden Typen der Hufnagelnotation nicht zu erkennen, aber der 
Unterschied liegt in  der  Verwendung der  Einzeltönen;  bei  der  Metzer  Variante  wird 
nur die  Raute  als Einzelton  verwendet,  während  die  Deutsche  Variante 
sowohl  die  Hufnägel  (als Nachfahren der Virga) als auch die Raute (als 
Nachfahren des Punctums) zum Einsatz bringt.35 Obwohl die Metzer Variante der 
Hufnagelnotation keine Hufnägel für den Einzelton verwendet, wird sie trotzdem 
diesem Begriff zugeordnet,  denn die Form des Hufnagels ist in Ligaturen (Zeichen 
zusammengesetzt in eine Glyphe) noch zu finden.36 Neben der Hufnagelnotation hat sich ein
34 Stefan Engels, in seinem Artikel „Die Katalogisierung von Neumenhandschriften, Erfassung – 
Systematisierung – Auswertung“, in: David Hiley (Hrsg.), Die Erschließung der Quellen des 
mittelalterlichen liturgischen Gesangs, Wiesbaden 2004, S. 111-112, organisiert Notation auf Linien in 
zwei Gruppen:  Quadratnotation und Gotische Choralnotation. Die Gotische Choralnotation wird dann 
in zwei weitere Untergruppen geteilt: die Ostländische Notation (von Stäblein wird sie „Böhmische 
Notation“ genannt), und die Hufnagelnotation. Obwohl Engels seine Gruppierung auf Stäbleins basiert, 
ist in seiner Unterteilung keine Unterscheidung zwischen Hufnagelnotation Metzer Ursprungs und 
Hufnagelnotation Deutschen Ursprungs, worauf Stäblein beharrt. 
35 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 68.
36 Besonders bei der Unterscheidung zwischen den Metzer und Deutschen Hufnagelvarianten ist 
die Differenzierung zwischen Ligaturen und Konjunkturen wichtig. Robert Lug beschreibt den 
Unterschied folgendermaßen: „Bisweilen unterscheidet man zwischen 'Ligaturen' im engeren Sinn (in 
einem graphischen Zug geschrieben) und 'Konjunkturen' (Tonelemente räumlich eng 
zusammengerückt aber graphisch leicht abgesetzt).“ Lug, Die Erfindung der modernen Notenschrift, S. 
299.
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Zweig aus der Metzer Gotischen Notation entwickelt, der auch keinen Hufnagel als 
Einzelton verwendet, nämlich die Ostländische Notation (gelegentlich Bömische- oder 
Östliche Notation genannt). Allerdings wird sie nicht unter Hufnagelnotation 
eingeordnet, da auch ihre Ligaturen keine Hufnagelformen enthalten.37 Die folgende 
Graphik stellt diese Gruppierungen dar.
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Im Gegensatz zu der Quadratnotation, die von Frankreich über Italien, Spanien und
England hinweg eine bemerkenswerte Einheitlichkeit zeigt, gibt es bei den Gotischen 
Notationsformen einen breiten regionalen Variantenreichtum. Im deutschsprachigen 
Raum und in Osteuropa war die Gotische Notation die gängigste Form, aber ihr 
Schriftbild variierte stark zwischen den Gebieten.39 Alle regionalen Ausführungen der 
Gotischen Notation können entweder auf die Metzer- oder die Deutsche Gotische 
Notation, beziehungsweise auf die Metzer oder Deutschen Neumen, zurückverfolgt 
werden. 
37 Ihre Clivis-, Torculus-, Porrectus- und Climacus-Ligaturen enhalten jedoch kopfstehende 
Hufnagelzeichen, aber da die Ostländische Notation nirgendwo richtig herum gestellte Hufnägel 
verwendet, gehört sie nicht unter den Begriff Hufnagelnotation.
38 Siehe auch: Stäblein, Schriftbild, S. 27.
39 Vgl.: Engels, „Die Katalogisierung von Neumenhandschriften“, S. 111.
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Eine allgemeine Tendenz zur Verdickung, wie bei der Quadratnotation gezeigt wurde, 
existiert auch in den gotisierten Notationsformen. Zwischen dem Anfang der Gotischen 
Notation um 1200 und dem Ankommen im letzten Entwicklungsstadium – die Phase der 
Hufnagelnotation – haben sich die Metzer und Deutschen Stränge parallel entwickelt und 
letztendlich  aneinander  angepasst.  Stäblein  nennt  diese  Zeit  eine  Phase  der
40 Diese Graphik enthält meine eigenen Zeichnungen der Einzeltonformen in verschiedenen Stadien, 
basierend auf datierten Handschriften, welche als Faksimiles bei Stäblein, S. 182-207, und bei Parrish, 
S. 125ff., zu finden sind. Aufgrund der zahlreichen Varianten der Gotischen Notation ist es nicht
möglich, alle Ausführungen dieser Formen einzuschließen. Die Entwicklung, die in dieser Graphik
gezeigt wird, ist nur reduziert dargestellt und klammert einige Notationsformen aus, wie zum Beispiel
die Deutschen Neumen und die Fliegenfußnotation, die teilweise bis in das 15. oder 16. Jahrhundert
unbeeinflusst von neuen Entwicklungen geblieben sind. Die Problematik solcher Darstellungen ist
bestimmt der entscheidende Faktor, warum sie in der Literatur nicht existieren. Solange diese
Abbildung nicht als allumfassend betrachtet wird, kann eine solche Verbildlichung hilfreich sein.
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Kalligraphisierung und künstlerischen Stilisierung der Gotischen Notation, und sie findet 
circa  im 13. und 14. Jahrhundert  statt.41 Ab  dieser  Phase  zeigt  die  Metzer  Gotische 
Notation nur eine Form des Einzeltons: der sogenannte Fliegenfuß, der seinen Anstrich 
verloren hat.42 Dieses wellenförmige Zeichen, das von Carl Parrish mit einer Schwalbe 
verglichen wird43,  wurde bis zum 15. Jahrhundert in eine eckige Raute umgewandelt. 
Parallel dazu wurde das Punctum der Deutschen Gotischen Notation ebenfalls in eine 
Raute und die Virga in einen Hufnagel transformiert. Auch die Ostländische Notation hat 
eine Raute für den Einzelton, was nicht überraschend ist, da sich dieser Notationszweig 
aus der Metzer Gotischen Notation entwickelt hatte. Abbildung 3 zeigt die Entwicklung 
der  Gotischen  Notation  anhand  von Beispielen  von Einzeltönen.  Im  Falle  der 
Ostländischen Notation wurde ein Beispiel für eine Podatus-Ligatur hinzugefügt, da sie 
ansonsten von der Metzer Variante der Hufnagelnotation nicht zu unterscheiden wäre.
Die Beschreibung dieses Prozesses als Entwicklung oder Evolution der Notenschrift muss 
mit Vorsicht  benutzt  werden.  Dem Wort  Evolution wohnt  eine Nebenbedeutung inne: 
vom Einfachen ins Komplexe. Aber im Falle der einstimmigen Notation ist das Gegenteil 
der Fall. Die zahlreichen Neumenformen, die sich ab dem 9. Jahrhundert über Europa 
ausgebreitet und zu komplexen Systemen entwickelt haben, erlebten mit der Erfindung 
der  Notenlinie  eine  Präzisierung  aber  gleichzeitig  das  Verschwinden  von  nützlichen 
Interpretationshinweisen.44 Kurz danach erlebte die einstimmige liturgische Musik den 
Wegfall rhythmischer Differenzierung und das Durchsetzen des äqualistischen Vortrags, 
das  Stäblein  eine  „Plattwalzung  des  Chorals“  nennt.45 Abgesehen  von  ein  paar 
vereinzelten, an den alten Formen festhaltenden Fällen, blieben um 1200 nur noch die 
Quadratnotation und die Gotischen Notationsformen von den zahlreichen Neumenformen 
der  vergangenen  drei  Jahrhunderte  übrig.46 Auch  innerhalb  der  Gotischen 
Notationsformen verlor die Hufnagelschrift die komplexeren Ligaturen.47Wenngleich all 
diese  Ausdrucksnuancen  eingebüßt  wurden,  hat  man  dieser  Simplifizierung  und 
Präzisierung die  heutige Erschließung zu verdanken,  die  mit  den früheren ungenauen 
Neumen nicht möglich gewesen wäre. Jede Form der Notation hat Vor- und Nachteile 
gegenüber ihren Vor- oder Nachfahren, und das Gleiche gilt  für die Erschließung der
41 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 67.
42 Vgl.: Parrish, The Notation of Medieval Music, S. 25;  Stäblein, Schriftbild, S. 68.
43 Siehe: Parrish, The Notation of Medieval Music, S. 25.
44 Siehe: Agustoni, Gregorianischer Choral, S. 28.
45 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 54.
46 Vgl.: Ebd., S. 65.
47 Vgl.: Wolf, Handbuch der Notationskunde, S. 177.
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Musikfragmente im Bestand der SLUB. Die wenigen Kategorien der Notation, die im 
Spätmittelalter  übrig  geblieben  sind,  und  ihre  einfache  Bestimmung  in  die 
Hauptkategorien macht eine Klassifizierung unkompliziert,  aber gleichzeitig erschwert 
sie eine genaue regionale und zeitliche Festsetzung. In der Analyse im dritten Teil der 
Arbeit  werden diese Hauptgruppen der Notationsformen anhand von Beispielobjekten 
aus dem Bestand der SLUB detaillierter untersucht.
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Die Entstehung eines  Buches mit Musikmakulatur als Einbandmaterial ist im wahrsten 
Sinne  des  Wortes  vielschichtig.  Sie  ist  so  komplex ,  weil  zwei  Medien,  eins 
mit vollständigen Informationen und eins nur mit fragmentarischen Informationen, 
dadurch zu einem einzigen Objekt werden, welches seinerseits zwei Provenienzen hat. 
Die Schichten des daraus entstandenen Objekts – das Musikfragment, die Deckel aus 
Pappe oder Holz, ein Exlibris und ältere Signatureinträge auf dem Spiegelblatt, das 
Titelblatt, möglicherweise mit Besitzvermerken, und das eigentliche Werk – erweisen sich 
nur als aufschlussreich, wenn die Herstellungsprozesse verstanden werden. Anders als bei 
der Stratigraphie in der Archäologie ist die äußerste Schicht eines solchen Buches nicht 
die neuste Schicht; die Schichten sind deswegen nicht  chronologisch.  Als  Fallbeispiel 
könnte ein Objekt mit Musikmakulatur  im  Bestand  der  SLUB  die  folgenden 
Schichten  haben:  ein Musikfragment aus dem 14. Jahrhundert  als  Einbandschutz, 
ein Exlibris  aus dem 18. Jahrhundert, Signatureinträge aus dem 18. und 19. Jahrhundert 
und ein Titelblatt, das ein Druckjahr im späten 16. Jahrhundert angibt. Wie diese 
Mischung aus Herkünften und Entstehungszeiten zu verstehen ist, wird in diesem 
Kapitel erklärt. 
Anstatt strikt von der äußersten Schicht nach innen vorzugehen, wird hier chronologisch 
verfahren. In diesem Fall ist die äußerste Schicht auch die älteste und ein Einblick in ihre 
Herstellung wird als Erstes dargestellt.  Die verschiedenen Stadien der Herstellung des 
ursprünglichen liturgischen Buches – mit besonderer Hervorhebung der Kalligraphie des 
Notenbildes  –  werden  vorgeführt.  Das  Hauptanliegen  dieses  Kapitels  ist  die 
Entstehungsprozesse  anhand von paläographischen Hinweisen  soweit  wie  möglich  zu 
rekonstruieren. Dieses Verständnis ist essentiell für die Analyse konkreter Beispiele im 
dritten Teil.
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Die Produktion der ursprünglichen liturgischen Bücher selbst war ebenso vielschichtig 
und  komplex  wie  die  Entstehung  der  Trägerbände  mit  Musikmakulatur.  In  diesem 
Kapitel wird die Herstellung von Musikhandschriften im Mittelpunkt stehen.  Sie teilen 
einige  Herstellungsprozesse  mit  denen  reiner  Texthandschriften,  jedoch  wird  auch 
erläutert  wie das Hinzufügen von Notation eine besondere Herausforderung darstellte 
und wie dieses zusätzliche Element in der Praxis umgesetzt wurde. Wie für das gesamte 
Kapitel gilt, wird auch die Herstellung der Musikhandschriften chronologisch erklärt. 
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Um den materiellen Wert der ursprünglichen Musikhandschriften zu begreifen, ist 
ein Einblick in deren mühselige Herstellung nötig, beginnend mit der 
Pergamentherstellung. So haben nicht nur das zeitintensive Linieren, Schreiben, und 
Illustrieren zu dem Wert der Handschrift beigetragen, sondern auch das Pergament. 
Immerhin besteht es aus Tierhaut. Abgesehen davon, dass ein Tier dafür gezüchtet 
und getötet werden musste, war die Vorbereitung der Tierhaut aufwendig.
Zuerst musste die Haut gewaschen und dann ruhen gelassen werden, bis sie 
anfing zu verrotten. Ziel war es, die Ober- und Unterhaut zu entfernen, um an die 
Mittelhaut zu gelangen. Diese erste Phase des Verfaulens konnte beschleunigt 
werden, wenn die gewaschene Haut in einer Kalklauge eingeweicht wurde. Dies 
geschah auf folgende Weise: Man verwendete in einem Holz- oder Steinfass eine 
Kalklösung, die für drei bis zehn Tage auf die eingelegte Haut einwirken konnte, aber 
mehrmals am Tage mit einem Holzstock umgerührt werden musste.48 Danach wurde 
die Haut mit der Haarseite nach oben auf einen Block gelegt, so dass die Haar- 
und Fleischreste, die sich durch das Einweichen gelöst hatten, mit einem 
sichelförmigen Messer abgeschabt werden.49 Nachdem die Haut gewendet wurde, 
musste der gleiche Prozess mit der Fleischseite durchgeführt werden. An dieser 
Stelle konnte die Haut entweder wieder in der Kalklösung eingeweicht und 
nochmal abgeschabt, oder direkt aufgespannt werden.50 Das Schaben erforderte 
eine sanfte und schnelle Berührung von dem percamenarius 
(Pergamenthersteller)  , anderenfalls konnte durch zu viel Druck ein  Riss 
entstehen. Der Riss konnte sich beim Spannen zu einem größeren Loch 
entwickeln, das entweder beim späteren Zuschneiden umgangen werden musste,
48 Vgl.: Christopher De Hamel, Scribes and Illuminators, London 1995, S. 8-11.
49 Vgl.: Bernhard Bischoff, Latin Palaeography: Antiquity and the Middle Ages, englisch von Dáibhí Ó 
Cróinín und David Ganz [Paläographie des römischen Altertums und des abendländischen Mittelalters, 
Berlin 21986], Cambridge 1990, S. 8-9.
50 Vgl.: De Hamel, Scribes and Illuminators, S. 11.;  Bischoff, Latin Palaeography, S. 9.
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oder vor dem Spannen zusammengenäht wurde. Abbildung 4 zeigt ein Beispiel für 
einen zusammengenähten Riss. Risse galt es natürlich zu vermeiden da sie das 
Schriftbild  verdarben ,  aber  auch  weil  sie  den  Schreiber  einschränkten.  In 
der Abbildung ist  evident,  dass  der  Scriptor  mit  dem Text  und der  Notation 
ausweichen musste um die unbeschreibbare Narbe zu umgehen. 
Obwohl Pergament mit Rissen oder Löchern für eine Prachthandschrift nicht ausreicht,  
zeigen Beispiele  wie  Abbildung 4,  dass  Pergament  zu  wertvoll  war,  um es  nicht 
trotzdem  zu  verwenden.  Pergament  trotz  Schönheitsfehler  zu  benutzen,  ist  eine 
durchgehende  Tendenz  im  Mittelalter  und  an  Palimpseste,  an  der  Verwendung  von 
unförmigen  Pergamentresten  aus  dem  Nackenbereich51 und  natürlich  an  der 
Wiederverwendung von beschriebenem Pergament für Einbandmaterial zu beobachten. 
Im nächsten Schritt der Pergamentherstellung – der Spannung – lag die größte Gefahr für 
die Entstehung von Rissen. Als Vorbereitung auf das Spannen im Holzrahmen wurden 
kleine, glatte Steine in den Rand der nassen und schlappen Mittelhaut eingeschlagen und 
jeder einzelne mit einer Kordel versehen. Das andere Ende der Kordel konnte nun an 
einen Dübel am Rahmen gebunden und die Haut so ringsherum gespannt werden, ohne 
einzureißen. Dies ermöglichte, die Haut abzuschaben und sie immer stärker zu 
spannen.52 Sobald das Pergament trocken war, fing der Schab-Prozess wieder von vorn 
an. Bei der klösterlichen Pergamentherstellung war es in der Anfangszeit allgemein üblich, 
51 Siehe die Biblia hispalense oder Codex Toletanus als Beispiel.
52 Vgl.: De Hamel, Scribes and Illuminators, S. 11.
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Abbildung 4 : Einbandmaterial mit zusammengenähtem Riss, Signatur: 
Theol.ev.pol.861.s (SLUB)
die Haut dicker zu belassen, während sie später etwa ab dem 13. Jahrhundert so 
dünn wie ein Taschentuch erschien.53 Das  Pergament  musste  nach  dem  Trocknen 
mit Bimsstein abgeschliffen und abschließend mit Kalk behandelt werden um es 
beschreibbar zu machen. Im Anschluss war es bereit für die Verwendung im eigenen 
Skriptorium, oder im Falle der Anfertigung durch einen auswärtigen percamenarius, 
fertig für den Ankauf54 – und das für eine beträchtliche Summe.55
Die Größe des Pergamentbogens und demnach auch die realisierbare Menge und Größe 
der Doppelblätter, hängt von der Tiersorte ab. Nach Leila Avrin hing die Verwendung 
bestimmter Tiere mit der Neigung zu bestimmten Fleischsorten zusammen; Ziegenhaut 
wurde  vor  dem 10.  Jahrhundert  am häufigsten  benutzt,  während  im 11.  und  im 12. 
Jahrhundert Schafhaut in Europa sehr beliebt war.56 Abhängig von der Art und Größe des 
erwünschten Buches waren ein oder mehrere Doppelblätter aus  einem Pergamentbogen 
möglich. Die Funktion des geplanten liturgischen Buches bestimmte die Größe. Sowohl 
Bücher für die Messgesänge, wie Missalien und Gradualien, als auch die Bücher für das 
Stundengebet (Offizium),  wie Vollbreviere und Antiphonalien, wurden im Quart- oder 
Oktavformat57 produziert.58 Kleinere Formate sind typisch für das frühe Mittelalter und in 
Bezug  auf  Gesangbücher  gibt  dieses  kleine  Format  mögliche  Hinweise  auf  Ihre 
Verwendung. Emma Dillon nimmt an, dass das kleine Format dieser frühen Bücher 
eine begrenzte Verwendung andeutet.59 Ihrer Ansicht nach ist es denkbar, dass nur dem 
Kantor das Buch vorlag, der dann aber mit dem Chor die Melodie einübte.60 Das  hieße, 
dass  der  frühmittelalterliche  Chor  mit  der  Einführung  der Notation  in  der  Praxis 
kaum  Änderungen  bemerkt  hätte.  Nur  der  Kantor  hätte  die gedächtnisstützenden 
Neumen in einem kleinformatigen Codex parat.  Anders  war der Fall  im  späten 
Mittelalter.  Im  14.  Jahrhundert  ist  eine  deutliche  Vergrößerung  des Buchformats
53 Vgl.: De Hamel, Scribes and Illuminators, S. 12.
54 Es gibt Berichte über Mönche und Nonnen, die in naheliegenden Städten Pergament für ihre Skriptorien
gekauft haben, statt sie selbst herzustellen. Siehe: Leila Avrin, Scribes, Script and Books: The Book Arts
from Antiquity to the Renaissance, Chicago 1991, S. 212.
55 Siehe: De Hamel, Scribes and Illuminators, S. 12-13: „The accounts of the Sainte-Chapelle in Paris 
include the expenses in 1298 of the huge quantity of 972 dozen skins at the cost of 194 livres and 18 
sous (this works out at 3 sous a skin, a considerable sum)[...]“
56  Vgl.: Avrin, Scribes, Script and Books, S. 213.
57 Wenn ein Pergamentbogen circa 60 x 45cm groß war, wäre der Folio (entstehend durch einmaliges 
Falzen des Pergamentbogens) circa 45 x 30cm groß, der Quart (zweifach gefalteter Bogen) circa 30 x 
22cm groß, und der Oktav (dreifach gefalteter Bogen) circa 22 x 15cm groß. 
58 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 102.
59 Vgl.: Emma Dillon, „Music Manuscripts“, in: Mark Everist (Hrsg.), The Cambridge Companion to 
Medieval Music, Cambridge u.a. 2011, S. 297.
60 Vgl.: Ebd., S. 297.
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auffällig.61 Das  Gesangbuch  erfüllte  nicht  mehr  nur  den  Zweck  eines 
Nachschlagewerks,  sondern  wurde  auf  das  Pult  gelegt  um  den  Chormitgliedern  das 
Mitlesen  zu  ermöglichen.  Dementsprechend  mussten  das  Buchformat  und  die 
Schriftgröße  angepasst  werden.  Parallel  zueinander  wuchs  die  Buchgröße  auf  das 
Folioformat an und die Notation wurde im Zuge der Gotisierung dicker geschrieben.62 
Das größere Format und die Verbreiterung der Symbole tragen dazu bei, dass die Noten 
aus  größerer  Entfernung  noch  lesbar  waren. 
Nachdem  die  passende  Größe  für  die Funktion des Buches ausgewählt und der 
Pergamentbogen zurecht geschnitten worden war, konnte mit dem eigentlichen 
Beschreiben begonnen werden. 
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Bis  zum  Spätmittelalter  war  das  Schreiben  von  Gesangbüchern  vornehmlich  die 
Aufgabe  von  Klosterbewohnern, die  die  benötigte  liturgische  und  musikalische 
Kompetenz  hatten.63 Ein  organisiertes  Skriptorium  mit  spezialisierten  Aufgaben  für 
bestimmte  Brüder  oder  Schwestern,  abhängig  von  ihren  Fähigkeiten,  ermöglichte 
Effizienz. Der  Ablauf  als  eine  Art  Reihenfertigung  mit  Arbeitsteilung  durch 
Spezialisierung ähnelt modernen Arbeitssystemen, und solche Effizienz war nötig um die 
mühselige Arbeit und das langsame Tempo zu kompensieren. 
Parallel ablaufende Arbeiten an einer Handschrift waren natürlich nur mit ungebundenen 
Blättern möglich. Mehrere Schreiber gleichzeitig an einer Handschrift arbeiten zu lassen 
war effektiv, allerdings setzte diese Arbeitsweise eine exakte Planung voraus. Die Blätter 
mussten,  nachdem  sie  alle  Arbeitsstationen  durchlaufen  hatten,  zu  Lagen (mehrere 
ineinandergefaltete Doppelblätter) vereinigt werden, bevor sie zu einem Buch gebunden 
werden  konnten.64 Diese  anschließende  Bildung  von  Lagen  bedeutete,  dass  die 
Beschriftung der Seiten in der richtigen Reihenfolge eine komplizierte organisatorische 
Leistung war. Zum Beispiel könnte das unterste Doppelblatt von einer vierseitigen Lage 
(Quaterniones), die in der Mitte aufgeschlagen ist, wie folgt aussehen: Seite eins verso 
wäre auf der linken Hälfte und Seite acht recto auf der rechten Seite.  Dieses hat die 
folgende  Bedeutung  für  die  Untersuchung  von  Musikmakulatur  als  Einbandmaterial:
61 Vgl.: Wagner, Neumenkunde, S. 314.
62 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 68.
63 Vgl.: Wagner, Neumenkunde, S. 343.
64 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 102.
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wenn ein einziges Doppelblatt als Einbandmaterial benutzt wurde, was die Mehrzahl der
Einbände  mit  Musikmakulatur  in  der  SLUB ausmacht,  ist  es  oft  der  Fall,  dass  ein
Gesang, der auf der linken Seite anfängt, auf der rechten Seite nicht weitergeführt wird.
Eine  Ausnahme  gibt  es  dann,  wenn  das  mittlere  Doppelblatt  benutzt  wurde,  aber
natürlich  nur,  wenn  das  Blatt  so  auf  die  Buchdeckel  geklebt  wurde,  dass  die
ursprünglichen gegenüberstehenden Seiten nach außen gerichtet sind. 
Diese parallel ablaufende Arbeitsweise war nicht dafür konzipiert, dass jeder Schreiber
eine Seite vollständig allein gestaltete. Das würde nicht nur die Einheitlichkeit über die
gesamte  Handschrift  hinweg  verderben,  sondern  auch  die  individuellen  Stärken
verschiedener Schreiber aufheben. Bei der Produktion von Handschriften in Skriptorien
ging also jedes Blatt durch mehrere Hände.65 
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Unabhängig  davon,  ob  es  sich  um  eine  rein  textliche  Handschrift  oder  eine
Musikhandschrift handelte, war der erste Schritt in der Beschriftungsphase die Linierung.
Die  Linierung  war  wichtig  für  die  Geradheit  und  Einheitlichkeit  des  Textes,
beziehungsweise  der  Notation.  In  der  frühsten  Phase  der  Linierung  wurden  farblose
Linien mit einem Stilus in das Pergament geprägt. Ab dem 12. Jahrhundert dagegen war
es üblich, die Linien mit Graphit zu ziehen.66 Ab dem 15. Jahrhundert hatten veränderte
ästhetische Präferenzen zur Folge, dass die Linien deutlicher zu sehen sein sollten und
deswegen mit Tinte gemalt wurden.67 In der Praxis wurde die Linierung vorbereitet – egal
ob trocken, mit Blei oder mit Tinte –  indem der äußerste Rand vom Blatt mit einem
Stechrad oder einer Ahle mehrmals gestochen wurde. Dieses Stechen wurde auf einem
Blatt durchgeführt noch bevor es gefaltet wurde, und möglichst mit einem Stapel Blätter
damit viele gleichzeitig gestochen und Zeit gespart werden konnte.68 Wenn alle Blätter
gestochen waren, mussten die gegenüberliegenden Stiche – mithilfe eines Lineals – mit
dem Stilus, Bleistift oder der Feder durch eine Linie verbunden werden (siehe Anhang 2,
Grafiken A und B). Der vertikale Abstand zwischen zwei Stichen entsprach dem Platz für
65 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 102.
66 Vgl.: Leslie Webber Jones, „Pricking Manuscripts: The Instruments and their Significance“, in: 
Speculum: A Journal of Medieval Studies, Vol. XXI, Nr. 4 (Oktober, 1946), S. 389.
67 Vgl.: Jones, „Pricking Manuscripts“, S. 389;  Albert Derolez, „The codicology of late medieval music 
manuscripts: some preliminary observations“, in: John Haines (Hrsg.), The Calligraphy of Medieval 
Music, Turnhout 2011 (= Musicalia Medii Aevi 1), S. 24.
68 Vgl.: Jones, „Pricking Manuscripts“, S. 389.
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eine Zeile Text, oder, wenn der Abstand groß genug war, dem Platz für den Text 
und darüberstehende, linienlose Neumen (siehe Anhang 2, Grafiken C und D). 
Allerdings sind diese Stiche bei den meisten Handschriften nicht mehr zu sehen, da sie 
am äußersten Rand platziert waren und vom Buchbinder beim letzten 
Zurechtschneiden der Lagenränder oft abgeschnitten wurden.69 Auf einigen 
Musikfragmenten im Bestand der SLUB, die als Einbandmaterial fungieren, sind diese 
Stiche aber noch zu erkennen.70
Die Linierung der Seiten hatte sich parallel zu der Neumen- und Notationsentwicklung 
verändert. In dem Frühstadium der Neumen wurde kaum etwas am 
Layout umstrukturiert, um Platz für sie zu schaffen. Stattdessen haben die Schreiber die 
Neumen in Bereichen hinzugefügt, die eigentlich für Kommentare oder 
Korrekturen freigelassen worden waren – also zwischen den Linien oder 
im Randbereich.71 In deutschsprachigen Ländern war es typisch für das frühe
Stadium der Neumenschreibung, die Zeichen in campo aperto, also in den leeren 
Raum zwischen die Textzeilen zu quetschen, wofür diese Zeichen schräg 
geschrieben werden mussten.72 Zahlreiche Beispiele dafür sind in den St. 
Galler Musikhandschriften zu finden.73 Eine andere Lösung für den Platzmangel, der 
aufgrund der unnachgiebigen Standardlinierung entstand, war es, den Gesangstext 
zu schrumpfen, um Raum für die Neumen zu schaffen (siehe Abbildung 5). Diese 
Art von Layout kommt häufig in Handschriften mit einer Mischung aus Text 
und Gesang vor und hatte den klaren Vorteil von unkomplizierter Linierung.74 
In anderen Gebieten Europas machte man auf eine andere Weise von den 
vorhandenen Linien Gebrauch. Mit der Einführung von Neumen auf einer 
Linie in Südwestfrankreich wurde die schon bestehende Standardlinierung 
wie folgend verwendet; der Gesangstext wurde auf jede zweite Linie geschrieben 
und die übriggebliebenen Linien dienten als Achse für die Neumen.75 Die Frage, 
inwiefern die Erfindung der frühen Notenlinie von der vorhandenen Seitenlinierung 
beeinflusst wurde, bedarf weiterer Forschung. 
_________________________
69 Vgl.: Derolez, „Codicology“, S. 26.
70 Siehe z. B. Signatur Biogr.erud.D.905 (Anhang 7.b).
71 Vgl.: Dillon, „Music Manuscripts“, S. 296. 
72 Vgl.: Huglo, „Towards a scientific palaeography of music“, S. 14. 
73 Siehe als Beispiele Seiten 7-10 in dieser Handschrift: St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod. Sang. 390. Die 
      Neumen wurden zwischen die Textzeilen gequetscht. Im Randbereich sind auch die Stiche für die 
Linierung gut erkennbar. Ein Digitalisat dieser Handschrift ist hier zu sehen: <http://www.e-
     codices.unifr.ch/de/csg/0390/7/0/Sequence-1324>.
74 Vgl.: Derolez, „Codicology“, S. 28.
75 Vgl.: Huglo, „Towards a scientific palaeography of music“, S. 14. 24
Unabhängig von der Region oder Entwicklungsphase der Musikhandschriften, erfolgte
das Text-Schreiben immer vor dem Neumen-Schreiben oder der Notation. Im Falle dieser
Französischen Verwendung von abwechselnden Linien für Gesangstext und die Neumen
auf Linien, musste der Text-Schreiber schon mit den hinzukommenden Neumen rechnen
und  jede  zweite  Zeile  dafür  freilassen.76 Auf  den  Schreiber  der  Linien  hatte  die
Einführung der Neumen auf Linien überhaupt keinen Einfluss.77 Die zuständige Person
durfte weiter abstandsgleiche Linien zeichnen. Ab dem 13. Jahrhundert verwendeten die
Franziskaner in Italien auch die vorhandene Text-Linierung.78 Ihre Methode war zwar
augenfreundlicher,  aber  teuerer,  da  sie  mehr  Platz  für  die  Notation  brauchte;  sie
brauchten insgesamt fünf Linien für eine Zeile Text und Musik – eine Linie für den Text
und vier als Notenlinien.79 
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In spätmittelalterlichen Musikhandschriften hatten Änderungen in der Notation 
und in der Ästhetik der Gotik zur Folge, dass eine Weiterverwendung der 
Standardlinierung für Musikhandschriften nicht mehr möglich war. 
76 Vgl.: Dillon, „Music Manuscripts“, S. 296.
77 Vgl.: Huglo, „Towards a scientific palaeography of music“, S. 14.
78 Vgl.: Ebd., S. 14-15.
79 Vgl.: Ebd.
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Abbildung 5: Bleistift-Linierung in zwei Spalten, Mischung aus Gesangstext mit 
linienlosen Neumen und reinem Text. Ausschnitt aus einem Fragment als 
Einbandmaterial, Signatur: 3.A.10372 (SLUB)
Auch die mise en page einer Texthandschrift und einer Musikhandschrift entwickelten 
sich weiter auseinander. Im Gegensatz zu den textlichen Handschriften, bei denen 
Textzeilen mit sichtbaren Linien umrahmt wurden, ist der Gesangstext in 
großformatigen Musikhandschriften scheinbar schwebend.80 Während es üblich war, die 
Notenlinien mit dunkler Tinte zu malen, wurden die Linien für den Gesangstext mit 
Bleistift aufgezeichnet und danach ausradiert. Dadurch ist ausgeschlossen worden, 
dass die Textlinie mit einer angrenzenden Notenlinie eines Liniensystems 
verwechselt werden konnte.81 Bei den großformatigen Musikhandschriften für 
mehrere Sänger benötigten die großen Buchstaben des Gesangstextes sogar zwei 
Rahmenlinien: eine tiefere Grundlinie, auf der der Gesangstext saß, und eine höhere Linie, die 
die einheitliche Größe der Buchstaben sicher stellte.82 In dem folgenden 
Ausschnitt (Abbildung 6) aus einer ursprünglich großformatigen Handschrift, 
gibt es keine offensichtliche Grund- oder Kopflinie für den Text. Bei genauem 
Hinsehen sind helle Rahmenlinien erkennbar, welche die uniformen vertikalen Striche der 
Buchstaben einrahmen – die die Grundlage dieses Textualis Quadrata bilden.
Die  oben  erwähnten  Beispiele  für  verschiedene  Formen  der  Linierung  können
folgendermaßen  zusammengefasst  werden:  In  den  frühen  Stadien  war  die  Musik
zweitrangig; in den ersten Handschriften mit Musik wurden die Linien geprägt und die
80 Vgl.: Derolez, „Codicology“, S. 25.
81 Vgl.: Ebd., S. 24-25.
82 Vgl.: Ebd., S. 25.
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Abbildung 6: Grund- und Kopflinie für den Gesangstext. Ausschnitt aus dem 
Einbandmaterial der Signatur Mscr.Dresd.M.179 (SLUB)
Neumen zwischen die Zeilen gedrängt. Andere Formen der Hinzufügung von Musik, bei 
denen beim Linieren keine besondere Rücksicht auf die Musik nötig war, sind zum 
Beispiel: den Gesangstext zu verkleinern, um Platz für linienlose Neumen zu schaffen; 
jede zweite Linie frei zu lassen für Neumen auf einer Linie; oder jede fünfte Linie mit 
dem  Gesangstext  zu  beschriften  und  die  anderen  vier  als  Notenlinien  zu  benutzen. 
Danach folgt eine Phase, in der schon bei der Linierung die Musik mit eingeplant werden 
musste. Zu dieser Phase gehören gotische Musikhandschriften mit Notenlinien aus Tinte 
und Gesangstextlinien in Graphit.
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In Bezug auf die mise en page, und deswegen auch auf die Organisation und Linierung 
der Doppelblätter, spielt der Buchtypus eine entscheidende Rolle. In einem Artikel über 
die Kodikologie  spätmittelalterlicher  Musikhandschriften unterscheidet  Albert  Derolez 
zwischen  Linierung  in  reinen  Musikhandschriften  und  Handschriften  mit  Musik  und 
(Nicht-Gesangs-)  Text.83 Bei  reinen  Musikhandschriften  befindet  sich  auf  den  Seiten 
ausschließlich Musik und der dazugehörige Gesangstext, wie zum Beispiel bei Graduale-
Handschriften  oder  Antiphonarien.  In  der  Regel  sind  spätmittelalterliche,  reine 
Musikhandschriften  einspaltig  mit  einzelnen oder  gedoppelten,  vertikalen  Grenzlinien 
(siehe Abbildungen 7.a und 7.b, jeweils links im Bild).
83 Vgl.: Derolez, „Codicology“, S. 25-29.
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Abbildung 7.a: Ausschnitt aus 
einspaltigem, reinem Musikfragment mit 
einzelner Grenzlinie, Signatur: 
Theol.ev.mor.196 (SLUB)
Abbildung 7.b: Ausschnitt aus 
einspaltigem, reinem Musikfragment mit 
doppelter Grenzlinie, Signatur: 
Op.var.87.m (SLUB)
Im Falle von Handschriften mit einer Mischung aus Musik und liturgischem Text, wie 
zum Beispiel Missalien oder Breviere, hatten die Schreiber der Notation nicht den Luxus, 
die Notenlinien nach Wunsch gestalten zu lassen, wie bei reinen Musikhandschriften.84 
Sie mussten sich oft mit vorlinierten, zweispaltigen Blättern begnügen. Ein 
typisches Verfahren, um Notenlinien hinzuzufügen, ohne die Ästhetik der Seite zu 
ruinieren, war, existierende Textlinien unter  Zufügung von Notenlinien dazwischen 
zu verwenden. Abbildung  8  zeigt  diese  Methode.  Dabei  ist  zu  sehen,  dass  der 
Platz  von  zwei vorhandenen Leerzeilen für die Musik und den Gesangstext benutzt 
wurde. 
Die  Herstellung  von  reinen  Musikhandschriften  und  gemischten  Handschriften 
unterscheidet sich folgendermaßen: während die Linierung für reine Musikhandschriften 
nur  auf  die  Notenlinien  und  die  dazugehörige  Textlinie  ausgerichtet  ist,  hat  der 
Linienschreiber einer gemischten Handschrift hauptsächlich den Text zu berücksichtigen. 
Ein anderer Aspekt des Layouts, der sofort ins Auge fällt, ist, dass reine 
Musikhandschriften meistens einspaltig angelegt waren, während gemischte 
Handschriften noch in der Tradition der zweispaltigen Texthandschriften geblieben sind. 
Die Reihenfolge der Aufgaben ist bei beiden Formen ähnlich; als Erstes wurden die 
Pergamentblätter liniert, danach die Texte geschrieben und dann erst kam die Notation 
hinzu. Im letzten Schritt wurden die Blätter  mit  buchmalerischen Aspekten 
wie  Initialen,  Majuskeln  und  Illumination dekoriert.
84 Vgl.: Derolez, „Codicology“, S. 28.
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Abbildung 8: Ausschnitt aus einem Fragment als Einbandmaterial mit einer Mischung 
aus Text und Musik. Der Platz von zwei Textzeilen wird für eine Zeile Musik und 
Gesangstext benutzt. Signatur: Jus.Rom.B.515.I (SLUB).
Hinsichtlich  der  Notation  kam  ein  bestimmtes  Werkzeug  bei  einigen  Arten  von
Handschriften häufiger vor. Das  Rastral – ein Werkzeug, mit dem mehrere Notenlinien
gleichzeitig gezogen werden konnten – wurde nach Michel Huglos Beobachtungen erst
ab  dem 14.  Jahrhundert  verwendet.85  Es  war  ungeeignet  für  vorlinierte  Seiten,  aber
konnte  bei  reinen  Musikhandschriften  effizient  sein.  Da  Notenlinien,  die  mit  einem
Rastral gemacht wurden, und Notenlinien,  die mit  einem Lineal gemacht wurden, oft
schwierig auseinanderzuhalten sind, ist es oft nur möglich festzulegen, wann das Rastral
nicht benutzt wurde.86 Für kurze Musikpassagen inmitten von hauptsächlich Text war ein
Rastral ungeeignet. Abbildung 9 zeigt einen Ausschnitt aus einer gemischten Handschrift,
bei der offensichtlich kein Rastral benutzt wurde. 
#0)
'		
 
Obwohl die Linierung der Seiten als von untergeordneter Bedeutung betrachtet werden
könnte,  hängt  sie  eng  mit  der  Entwicklung  der  Notenschrift  zusammen.  Wie  oben
erwähnt, wurden mit der Zeit vermehrt dunkle Linien anstelle der farblosen genutzt. In
der frühsten Phase der Neumen auf Linien (oder auf einer einzelnen Linie) waren die
Linien geprägt. Bei weiterentwickelten Neumen auf Linien gab es zarte Notenlinien aus
Tinte, und im Zuge der Gotisierung wurden die Notenlinien dicker und dunkler. 
Die  Kalligraphie  der  Neumen  und  Notation  entspricht  dem  Erscheinungsbild  der
Linierung.  Zierliche  Neumen  haben  sich  über  die  Jahrhunderte  in  große,  klobige
85 Vgl.: Huglo, „Towards a scientific palaeography of music“, S.16. 
86 Für eine Liste von Hinweisen, welche bestätigen, dass ein Rastral nicht benutzt wurde, siehe:    
      Derolez, „Codicology“, S. 32-33. 
29
Abbildung 9: Ungleiche Abstände zwischen den Notenlinien deuten darauf hin, dass 
kein Rastral verwendet wurde. Ausschnitt aus einem Fragment als Einbandmaterial, 
Signatur: Tract.jur.civ.1448.d (SLUB)
Hufnagel- und Quadratnotation umgewandelt und diese neuen Zeichen wurden von den 
verdickten Notenlinien veranlasst.87 Da feine Neumen auf  dicken Notenlinien 
schwer leserlich  wären,  war  die  Verdickung  aller  gotischen  Notationsformen 
unvermeidlich. Aber nicht nur die Notenlinien und die Noten haben sich ähnlich 
entwickelt,  sondern auch die Schrift und die Notation. Mit der parallelen Entwicklung der 
Gotischen Schrift und der Gotischen Notenschrift  hat  sich Otto Hurm 
auseinandergesetzt.88 Nach Hurm sind diese graphischen Fixierungen von den 
flüchtigen, akustischen Phänomenen Wort und Musik eng verwandt.89 Seit Beginn 
des 13. Jahrhunderts ist mit breiter Feder geschrieben worden, wodurch sich Schrift 
und Notenschrift verändert haben. Ob das Auftreten von Metallfedern in Skriptorien zu 
dieser Zeit die Quadratnotation anspornte, oder ob die bisherigen Gänsefedern 
einfach breiter geschnitten wurden, bleibt unbeantwortet.90 Sicher ist nur, 
dass die Quadratnotation, die beiden Formen der Hufnagelnotation und die zu 
diesen Notationsformen häufig vorkommende Textura-Schrift mit einer breiten Feder 
geschrieben wurden. 
Ein  Vergleich  der Caudae (Notenhälse)  in  der  Quadratnotation  mit  denen  in  der 
Hufnagelnotation  ist  bezüglich  der  unterschiedlichen  Federhaltungen  bei  diesen  zwei 
Formen aufschlussreich (siehe Abbildungen 10.a, 10.b und 10.c).
87 Vgl.: Wagner, Neumenkunde, S. 300.
88 Siehe: Otto Hurm, „Zusammenhänge zwischen gotischer Textur und gotischer Choralschrift“, in: 
Gutenberg-Jahrbuch 1973, Mainz 1973, S. 37-43.
89 Vgl.: Ebd., S. 37.
90 Michel Huglo stellt diese Frage in: „Towards a scientific palaeography of music“, S. 18. Michel Huglo 
und John Haines gehören zu den Wenigen, die von einer solchen frühen Verwendung von Federn 
aus Metall ausgehen. In der sonstigen Literatur zur Schriftgeschichte wird geschrieben, dass Federn 
aus Metall erst im 19. Jahrhundert in Gebrauch kamen. 
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Abbildung 10.a: Dünne 
Caudae der frühen 
Quadratnotation, Signatur: 
Math.55.e (SLUB)
Abbildung 10.b: Äußerst 
zarte, fast unsichtbare 
Caudae der späteren 
Quadratnotation, Signatur: 
Jus.Rom.b.270.t (SLUB)
Abbildung 10.c: Dicke 
Caudae der Deutschen 
Hufnagelnotation, 
Signatur: 40.8.5065 
(SLUB)
Anhand dieser Beispiele sind die unterschiedlichen Winkel der Feder offensichtlich. Bei 
der Quadratnotation sind solche dicken Notenköpfe und dünnen  Caudae  nur 
möglich, wenn die Feder waagerecht gehalten wurde, wobei der breite Stamm der 
Hufnägel nur mit einer schrägen Federhaltung erzielbar war. Nach Otto Hurm sind die 
Ähnlichkeiten zwischen der Hufnagelschrift und der Textura am deutlichsten erkennbar, 
weil die schräge Federhaltung bei beiden benutzt wurde und weil  rautenförmige 
Endungen der Striche auch in der Schrift bemerkbar sind (siehe Anhang 3). An einem 
Fragment mit drastischer Gotisierung sticht diese plakative Spiegelung 
zwischen den beiden Schriften hervorstechend (siehe Anhang 4). Die Quadrat- und 
Hufnagelnotation hat sich in dieser Weise entwickelt, weil die Notation graphische 
Änderungen in der mise en page folgen musste. Die grobe Gotische Notation war 
eine Folge der verdickten Notenlinierung und nicht andersherum. Natürlich hat sich 
die Textura-Schrift nicht im gleichen Sinne entwickelt und sich nicht den 
rautenköpfigen Hufnägeln angepasst, sondern die Hufnagelnotation hat sich aus 
einer veränderten Federhaltung bei der Textschrift entwickelt. Von dem Anfang der 
Neumen, die am Rand des Blatts oder zwischen die Zeilen gequetscht waren,  
bis hin zu der Hufnagelnotation, welche in ihrer Form von der Textschrift 
beeinflusst wurde, zeigen diese Anpassungen, dass die Notation nicht 
isoliert von anderen Aspekten der mise en page verstanden werden kann.  
In  dem  vorangegangenen  zweiten Kapitel  der  Grundlagen  wurde  als  Erstes  die 
Pergamentherstellung  beleuchtet,  gefolgt  von  dem Weg  eines  Doppelblatts  von 
dem Schreiben  der  Linien,  bis  zu  dem  des  Textes,  und  letztlich  zu  dem  der 
Notation. Unbeachtet  bleiben  in  dieser  Arbeit  die  darauffolgenden  Schritte,  in  denen 
das  Blatt rubriziert, mit Buchschmuck verziert  und gebunden wurde. Abhängig von 
der Funktion des geplanten Buches hätte am Ende dieses langwierigen Prozesses 
zum Beispiel  ein Holzband mit geprägtem Leder gestanden. In dieser Form hätte die 
fertige Handschrift Jahrhunderte überlebt bis sie makuliert worden wäre. 
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In der geheimnisvollen Phase zwischen der Entstehung der Musikhandschriften und ihrer 
Verwendung  auf  dem  Trägerband,  haben  bestimmte  Umstände  zu  der 
Dekontextualisierung  der  Musikhandschriften  geführt.  Diese  Handschriften,  die  im 
klostereigenen Skriptorium meistens für den Eigengebrauch hergestellt wurden, sind aus 
der sakralen Sphäre herausgenommen worden, um sie als Schutzumschlag für weltliche 
Bücher zu verwenden. Sie wurden geopfert, um den Verschleiß des neueren Buches 
abzumildern. Es muss dem damaligen Buchbinder bewusst gewesen sein, dass die 
Schrift im Laufe der Zeit durch das wiederholte Entnehmen und Zurückschieben ins 
Bücherregal abgenutzt wurde. Die kulturellen Umstände haben sich durch einen 
Katalysator so stark verändert, dass diese mühsam hergestellten Handschriften 
hauptsächlich für ihren rein materiellen Wert geschätzt wurden und nicht für ihren 
Inhalt.  Weitere Forschung ist gewiss nötig bezüglich der Gegebenheiten,  die  im 15. 
und 16. Jahrhundert  entstanden,  welche die aufgetragenen  Informationen  wertlos 
werden  ließen  und  nur  noch  das  Medium,  das Pergament, als nützlich zurückgelassen 
haben. Im ersten Kapitel vom vierten Teil werden mögliche kulturelle Katalysatoren 
erläutert; in diesem Kapitel hingegen wird geschildert, wie  Drucke  in 
Musikhandschriften  gebunden  wurden  und  wo  und  wann  dies stattgefunden 
haben  könnte.  Auch  die  Hürden  dieser  Zuordnungen  werden 
zusammengefasst.  Ein Bewusstsein für die komplizierte Entstehung dieser Objekte und 
die Problematik ihrer Herkunftsbestimmung ist unverzichtbar für ein Verständnis ihrer 
Provenienzen.
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Abhängig  von  der  Neumen-  oder  Notationsform  auf  den  Musikfragmenten  als
Einbandmaterial im Bestand der SLUB, ist ihre Herstellung auf die Zeitspanne zwischen
dem 12.  und  dem 16.  Jahrhundert  zu  datieren.91 Wenn  angenommen  wird,  dass  das
Einbinden in Musikmakulatur kurz nach dem Druckdatum des Trägerbands stattgefunden
91 Die übergroße Mehrheit der Fragmente als Einbandmakulatur sind mit Quadratnotation oder Gotischer 
Notation beschriftet, welche die Hufnagel- und Ostländische-Notationsform beinhaltet. Wenn die 
seltenen Fälle mit linienlosen Neumen außer Acht gelassen werden, liegt diese Zeitspanne eher 
zwischen dem 13. und 16. Jahrhundert.
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hat (was nicht immer der Fall war, dann würde der Zeitpunkt, zu dem die Handschriften 
wiederverwertet  wurden,  zwischen  dem  frühen  16. Jahrhundert  und dem frühen  18.
Jahrhundert liegen.92 Daraus ergibt sich ein maximales Alter der Handschrift zur Zeit des 
Einbindens von 600 Jahren; der frühestmögliche Zeitpunkt der Wiederverwertung wäre 
dann, wenn auch äußerst unwahrscheinlich, kurz nach ihrer Fertigstellung. Wenn 
allerdings die  statistischen Ausreißer  ausgeklammert  werden,  sind die  Druckjahre der 
meisten  Trägerbände aus  der  zweiten  Hälfte  des  16. und dem ersten  Viertel  des  17.
Jahrhunderts. In gleicher Weise können die Mehrzahl der Musikfragmente auf das 13. bis 
15. Jahrhundert eingeschränkt werden, welches eine realistischere Zeitspanne zwischen
Entstehung und Wiederverwendung von circa 400 Jahren ergeben würde.93
In der  Zeit  zwischen  der  Herstellung  dieser  frühsten  Musikhandschriften  und der
Herstellung  der  darin  gebundenen  Drucke,  geschahen  extreme  Veränderungen  in  der
Buchproduktion. Am Ende des 12. Jahrhunderts fing eine wirtschaftliche Blütezeit an, 
die nicht nur an den zunehmenden Messen und am Handel zu erkennen ist, sondern auch 
an dem Heraustreten der Handschriftenproduktion aus der klösterlichen Sphäre.94
Skriptorien gab es nicht mehr ausschließlich in Klöstern, sondern auch in Städten, und sie 
haben die Höfe und Universitäten mit Handschriften versorgt.95 Buchmessen des 13. 
Jahrhunderts in großen Zentren wie Paris, Oxford und Cambridge deuten auch auf
zunehmende Geschäfte mit Handschriften hin.96 Die gleiche Entwicklungstendenz ist bei 
Musikhandschriften zu beobachten; am Ausgang des Mittelalters wurden handschriftliche 
Gesangbücher zum ersten Mal gewerblich produziert.97 
Ein ähnlicher Aufschwung wie bei dem Buchhandel ist bei Büchersammlungen im 12. 
und 13. Jahrhundert zu sehen. Während es nur 125 nennenswerte Bibliotheken am Ende 
des 9. Jahrhunderts gab, hat sich diese Zahl bis zum 12. Jahrhundert verdoppelt.98 Im 13.
92 Das frühste Exemplar der bisher gefundenen Einbände mit Musikmakulatur im Bestand der SLUB 
wurde 1505 gedruckt, und das späteste im Jahre 1742. Genauere Details zu der Reichweite der Einbände 
mit Musikmakulatur im Bestand der SLUB folgen in Teil III, Kapitel 1.
93 In Teil III, Kapitel 1 werden genauere statistische Details geschildert über die Objekte mit 
Musikmakulatur im Bestand der SLUB.
94 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 64-65.
95 Vgl.: Ebd., S. 65. 
96 Vgl.: Dillon, „Music Manuscripts“, S. 296.
97 Vgl.: Wagner, Neumenkunde, S. 343; Hugo Riemann, „Notenschrift und Notendruck, bibliographisch-
typographische Studie“, in: Festschrift zur 50jährigen Jubelfeier des Bestehens der Firma C. G. Röder, 
Leipzig, 1896, S. 35.
98 Diese Zahlen basieren auf Uwe Neddermeyers quantitativer Erfassung von 1360 Bibliotheken weit über
die heutigen Grenzen Deutschlands hinaus (vom Elsass bis Schlesien) vom 8.-16. Jhd. Vor dem 13. Jhd. 
befinden sich diese Bibliotheken ausschließlich in der sakralen Sphäre. Ab dem 13. Jhd. kommen noch 
Schloß-, Rats-, Laien- und Universitätsbibliotheken dazu, welche im Vergleich zu den 
Ordensgemeinschaften nur eine kleine Menge beisteuern. Vgl.: Uwe Neddermeyer, Von der Handschrift 
zum gedruckten Buch: Schriftlichkeit und Leserinteresse im Mittelalter und in der frühen Neuzeit, 
Quantitative und qualitative Aspekte, Teil 1, Wiesbaden, 1998 (= Buchwissenschaftliche Beiträge aus 
dem Deutschen Bucharchiv München 61), S. 192-193.
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Jahrhundert entstanden noch weitere 372 Sammlungen und trotz der Pestwellen des 14.
Jahrhunderts sind in diesem Jahrhundert 160 neue Bibliotheken hinzugekommen – eine
unter den gegebenen Umständen ansehnliche Summe.99 Der Buchhandel und die Zahl der
Büchersammlungen nahmen also ab dem 13. Jahrhundert stark zu, was natürlich nur mit
einer Produktionssteigerung des Gehandelten und Gesammelten möglich war. Die schon
beträchtliche Anzahl an Handschriften,  die im 13. Jahrhundert hergestellt  wurden, hat
sich im 14. Jahrhundert verdreifacht, und im 15. Jahrhundert sogar verfünffacht.100 Mehr
als die Hälfte der heute erhaltenen Handschriften stammen aus dem 15. Jahrhundert.101
Diese  Zahlen  beweisen,  dass  sich  die  Buchproduktion  schon  vor  der  Erfindung  des
Buchdrucks in stetigem Wachstum befand und nicht plötzlich explodiert ist. Gleichwohl
hatte  der  Buchdruck  natürlich  einen  immensen  Einfluss  auf  das  Arbeitsverfahren  im
Skriptorium und die Geschwindigkeit der Buchverbreitung.
Die  Erfindung  des  Buchdrucks  revolutionierte  nicht  alle  Aufgaben  rund  um  die
Buchproduktion sofort, sondern machte „nur“ die Textproduktion deutlich effizienter. An
den Einbänden der Handschriften des 15. Jahrhunderts und an den der Inkunabeln, zum
Beispiel,  hatte  die  neue  Produktionsart  nichts  geändert.102 Die  ursprüngliche
Schreibarbeit,  die  nicht  nur  die  zeitintensivste  Aufgabe  der  Handschriftenproduktion,
sondern auch deutlich die teuerste Leistung war, wurde durch den Buchdruck überflüssig
und dies ermöglichte große Einsparungen. Wie teuer die Schreibarbeit  genau war, im
Verhältnis zu den anderen Arbeiten, wird in einem Kostenbeispiel von Uwe Neddermeyer
vorgestellt:  die  Beschriftung  eines  handschriftlichen  Buches  mit  55  Quaterniones  im
Jahre 1504 kostete 165 Taler, wobei die Initialen nur 17 und die Bindearbeiten nur 10
Taler kosteten.103 Einerseits hieß die Einführung der Drucktechnik für die klösterlichen
Skriptorien, dass die Schreibarbeiten für externe Auftraggeber als Einnahmequelle früher
oder  später  verschwinden  würden,  andererseits  haben  manche  Skriptorien  die  immer
99 Vgl.: Ebd., S. 193.
100 Diese Zahlen beziehen sich auf allerlei Handschriften, nicht nur Musikhandschriften. Vgl.: Ebd., S. 
192. 
101 Vgl.: Ebd., S. 192.; Die Meinungen über einen geeigneten Multiplikator für die übrig gebliebenen 
Handschriften um die ursprüngliche Zahl zu kalkulieren gehen stark auseinander. Nach Neddermeyer 
sind für jede erhaltene Handschrift (allerart) aus dem 14. oder 15. Jahrhundert 14 verlorengegangen 
(siehe Neddermeyer, Von der Handschrift zum gedruckten Buch, S. 81). Bernhard Bischoff dagegen 
schätzt, dass für jede erhaltene Handschrift 1000 verloren gegangen sind (zitiert nach Stäblein, 
Schriftbild, S. 102).
102 Vgl.: Hellmut Lehmann-Haupt, „The Heritage of the Manuscript“, in: Paul A. Winckler (Hrsg.), 
Reader in the History of Books and Printing, Englewood 1978, S. 226.
103 Vgl.: Neddermeyer, Von der Handschrift zum gedruckten Buch, S. 356. 
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noch  nötigen  Endarbeiten  angeboten  und  konnten  dank  erhöhter  Nachfrage  die 
verlorenen Einnahmen kompensieren.104 Die rasche Anfertigung von Drucken bedeutete 
also, dass je mehr Einbände, umso mehr Buchbinder, für den gestiegenen Bedarf 
benötigt wurden. 
Direkt im Verlag wurden Bücher also fast nie gebunden, sondern gingen zum Schluss für 
Korrekturen, Initialen, Rubriken und das Einbinden zu den jeweiligen Experten.105 Da die 
Schreiber der Klöster bereits Erfahrung hatten und mit allem Nötigen ausgestattet waren, 
kam  eine  Symbiose  zwischen  Druckern  und  Klöstern  zustande.106 Die  Mitwirkung 
bestimmter Ordensgemeinschaften zeigt, dass sie sich trotz – oder sogar wegen – des 
drohenden Niedergangs ihrer jahrhundertealten Schreibtradition und heiliger Arbeit nicht 
von der neuen Technik und neuen Produktionsweisen abgegrenzt haben.107 Gerade diese 
von  Neddermeyer  bestätigte  Partnerschaft  ist  aufschlussreich  bezüglich  der 
Dekontextualisierung  der  Musikhandschriften.  Es  ist  denkbar,  dass  klösterliche 
Buchbinder, die nach der Erfindung des Buchdrucks im Auftrag von Verlegern arbeiteten, 
ihre eigenen Musikhandschriften als Makulatur benutzten. Mögliche Kriterien, die eine 
Musikhandschrift  erfüllen  musste ,  um  wiederverwertet  zu  werden  und 
eventuelle Erklärungen für die massenhafte Umfunktionierung von Handschriften , 
werden in dem ersten Kapitel vom vierten Teil genauer ausgeführt.
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Die Notationsart auf einem Fragment mag auf eine große Region Europas deuten, aber 
Genaueres zu einem bestimmten Kloster oder gewerblicher Schreibstube lässt sich wegen 
der bruchstückhaften Beschaffenheit des Einbandmaterials ohne eindringliche Forschung 
nicht  beweisen.  Bei  den  Trägerbänden  dagegen sind  die  wichtigsten  Informationen 
sofort zu finden, da die meisten Objekte mit Musikmakulatur in der SLUB Drucke mit 
Angaben auf dem Titelblatt zu dem Ort, Jahr und Drucker sind. Ausgehend von der These 
des  vorangegangenen  Abschnittes,  dass  die  klösterlichen  Skriptorien,  die
104 Für Belege über Klöster, die solche Endarbeiten angefertigt haben, siehe: Neddermeyer, Von der 
Handschrift zum gedruckten Buch, S. 354-355.
105 Vgl.: Ebd., S. 352-357.
106 Nachgewiesen sind Endarbeiten für Druckwerke geleistet unter anderem von den Klöstern Hirsau und 
Blaubeuren, von den Karmeliten zu Speyer, und zahlreichen Franziskanern. Siehe: Ebd., S. 355-358.
107 Mehrere deutsche Klöster haben zum Beispiel schon früh nach der Erfindung des Buchdrucks eine 
Presse erworben und begannen selbst Bücher mechanisch herzustellen. Vgl.: Ebd., S. 352-354.
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buchbinderische  Arbeiten  für externe  Drucker  leisteten,  möglicherweise  ihre 
eigenen Handschriften makuliert haben, wäre zu schließen, dass diese Drucker ein 
Skriptorium aus  ihrer  geografischen  Nähe  beauftragen  würden. Im Bestand  der 
SLUB  passt  die Notationsart auf dem Einbandmaterial jedoch nicht immer zu der 
Stadt des Druckers. Deswegen sind zusätzliche Erklärungen für die Entstehung dieser 
Objekte zu finden. 
Es bleibt hervorzuheben, dass das Einbinden in Musikmakulatur keinesfalls ein auf 
das 16. Jahrhundert begrenztes Phänomen ist. Auch gibt es keinen Beleg dafür, dass 
die  Drucke  unmittelbar  nach  ihrer  Herstellung  in  das  Musikfragment 
gebunden wurden. Robert Klugseder, als einer von sehr wenigen Wissenschaftlern, die 
das Thema der Entstehung dieser Objekte ansprechen, schildert die Geschichte der 
mittelalterlichen Musikmakulatur als Einbandmaterial in der Österreichischen 
Nationalbibliothek:  
„Noch  heute  befinden  sich  unzählige  [Musik-]Fragmente  in  der  Funktion  als
Einbandmakulatur in Handschriften und Drucken der ÖNB. Viele davon wurden
bereits  in  den  Vorbesitzer-Institutionen  eingebunden.  Aber  auch  in  der
Hofbibliothek selbst  wurden noch am Ende des  17.  Jahrhunderts  Handschriften
zerlegt und die Blätter als Koperteinbände verwendet.“108
Ob  diese  Handschriftfragmente  als  Koperteinbände  für neu  produzierte  Drucke  und 
Handschriften oder eher für ältere Werke verwendet wurden, bleibt noch unbeantwortet. 
Fälle von Musikmakulatur-Einbänden aus neuster Zeit bestätigen aber, dass das Datum im 
Trägerband nicht unbedingt zu dem Datum des Einbindens passen muss. Während die 
Objekte mit Musikmakulatur in der SLUB utilitaristische Einbände zu haben scheinen, 
werden spätestens seit dem frühen 20. Jahrhundert Drucke aus einem anderen Grund in 
Makulatur  gebunden.  Schon  1908 schrieb  Konrad  Häbler  über  Makulatur  als 
Einbandmaterial, und wie damit probiert wurde, ältere Einbände zu imitieren:
„Daß moderne Antiquare in ähnlicher Weise [Drucke in großformatige Papier- oder
Pergamentmakulatur  einzubinden]  die  Einbände  kleiner  Frühdrucke  überzogen
haben, die sie aus Sammelbänden der alten Zeit entnommen haben, um ihnen ein
altehrwürdiges Aeußeres zu geben, hat natürlich mit der frühen Verwendung alter
Drucke durch alte Buchbinder nichts gemeinsam.“109
108 Klugseder et al., Ausgewählte mittelalterliche Musikfragmente, S. 7.
109 Häbler, „Makulatur-Forschung“, S. 538.; Häbler schreibt nicht explizit über Musikmakulatur als 
Einbandmaterial, sondern über Papier- und Pergamentmakulatur im Allgemeinen, stammend von 
Handschriften oder Drucken, aber es ist höchstwahrscheinlich, dass die Tendenz mit 
Musikhandschriften gleich war. 
36
Dieses  Nachbilden älterer  Bände ist  aber  nicht  nur  eine  Erscheinung  des  frühen  20. 
Jahrhunderts. Sogar im 21. Jahrhundert werden noch auf Kundenwunsch ältere Drucke in 
Fragmenten  aus  Choralhandschriften  eingebunden.110 Wenn  solche  Nachahmungsfälle 
den  Weg  in  den  Bestand  einer  Bibliothek  finden,  erschwert  das  die 
Provenienzbestimmung zusätzlich.
Obwohl die Zerlegung älterer Musikhandschriften für Einbandmaterial bis in die heutige 
Zeit  gelegentlich praktiziert  wird,  begann sich ihr  Stellenwert  bei  den Bibliothekaren 
spätestens  ab  dem  19.  Jahrhundert  langsam  umzukehren.  In  Bibliotheken  wurden 
nämlich seit dieser Zeit Pergamentfragmente, die als Einbandmaterial dienten, von ihren 
Trägerbänden  abgelöst  und  getrennt  aufbewahrt.111 Am Beispiel der Österreichischen 
Nationalbibliothek kann man nachweisen, dass sich zwischen dem 17. Jahrhundert, als 
dort noch Handschriften für Einbandmaterial zerlegt wurde, und vor dem 19. Jahrhundert, 
als damit begonnen wurde, diese Handschriftenfragmente wieder abzulösen und gesondert 
aufzubewahren, das Verständnis vom Wert solcher Handschriftenfragmente zu wandeln 
begann. Die Ablösung von Einbandmaterial in der ÖNB ist aber kein Einzelfall. In einem 
Aufsatz berät  Konrad Häbler Bibliothekare zu den Umständen, in denen eine Ablösung 
des Fragments empfehlenswert ist und wann das Objekt lieber intakt gelassen werden 
sollte.112 Falls sie dennoch erwünscht ist, erklärt Häbler wie die Ablösung selbst ausführt 
werden  kann.113 Das  Hauptstaatsarchiv  Stuttgart  ist  ein  weiteres  Beispiel  für  eine 
Institution, in der diese Fragmente von den Trägerbänden gelöst  wurden.114 Doch aus 
dieser wohlgemeinten Maßnahme, die aus dem Drang stammt, die Fragmente zu ehren, 
oder in späterer Zeit aus konservatorischen Gründen, resultiert leider eine
110 Mir wurde selbst ein älterer Druck von einem Antiquar gezeigt, der in einer Seite aus einer 
großformatigen Choralhandschrift mit Quadratnotation im 21. Jahrhundert auf Wunsch eines Kunden 
eingebunden wurde.
111 „Die Handschriftensammlung der ÖNB besitzt einige tausend mittelalterliche Fragmente. Spätestens 
seit dem 19. Jahrhundert wird aus Büchern ausgelöstes Bindematerial in Form von Falzen, 
Spiegelmakulaturen, Vor- oder Nachsatzblättern oder vollständigen Einbänden (Koperteinbänden) 
gesammelt. Am Ende des 19. Jahrhunderts hat man begonnen, einige herausragende Stücke in die neue 
Handschriftenreihe Series nova (Cod.Ser.n.) einzureihen. Erst in den 1980er Jahren wurde der größte 
Teil der übrigen Fragmente mit einer eigens dafür geschaffenen Fragmentnummer (Frag.) versehen und 
in einem handschriftlichen Fragmentbuch erfasst.“ (Klugseder et al., Ausgewählte mittelalterliche 
Musikfragmente, S. 6).
112 Es scheint zu dieser Zeit, zu der Bibliotheken keine Restauratoren hatten, ein Misstrauen gegenüber 
dem Buchbinder gegeben zu haben. Häbler beschreibt das Verfahren nach welchem die Fragmente 
„auch ohne die Hilfe eines Buchbindes – von dem immer zu befürchten ist, daß er nicht die genügende 
Sorgfalt auf die immerhin zeitraubende Manipulation verwenden wird – losgelöst werden können.“ 
(Häbler, „Makulatur-Forschung“, S. 543). Es ist denkbar, dass auf seine ungeschulte Weise Fragmente 
zerstört wurden. 
113 Für diese Anweisungen siehe: Häbler, „Makulatur-Forschung“, S. 543.
114 Siehe: Musikalische Fragmente, Katalog zur Ausstellung, S. 25.
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letzte größere Hürde für die Herkunfts-Bestimmung der Musikhandschriften: gesondert
aufbewahrte abgelöste Musikfragmente, bei denen der zugehörige Trägerband unbekannt
ist.115 Insgesamt  ergeben  sich  folgende  Hindernisse  der  Datierung  und  der
Provenienzbestimmung:
 Die Musikfragmente sind undatiert und ohne Ortsangabe.
 Die Notationsarten der Gotik, womit die meisten Fragmente als Einbandmaterial
in der SLUB beschriftet sind, waren, im Unterschied zu Neumen, sehr einheitlich
über größere Regionen verteilt. Eine präzise Regionsbestimmung anhand der
Notation ist deswegen nicht möglich.
 Das Einbinden in Musikmakulatur ist möglicherweise in einigen Fällen viel
später als das Druckdatum erfolgt und weit entfernt von dem Druckort.
 Mittelalterliche Makulatur wurde in manchen Institutionen von dem Trägerband
gelöst und die Verbindung der ursprünglich zusammengehörigen Komponenten
wurde nicht protokolliert. Im Falle der SLUB ist dies kein Hindernis, da alle
Fragmente sich noch in situ befinden.
Die  benötigten  Grundlagen  für  ein  Verständnis  von  Musikfragmenten  als 
Einbandmaterial  ist im vorangegangen  Teil  bereitgestellt worden.  Zuerst  wurde 
die Entwicklung  der im Bestand der SLUB mit 
Musikmakulatur vorhandenen Notenschriftarten  erläutert,  danach  der  Werdegang 
eines Musikfragments verfolgt, von der Herstellung der ursprünglichen 
Musikhandschrift im Skriptorium bis zu ihrer Makulierung. Einerseits  konnte 
gezeigt werden, wie aussagekräftig  ein einziges  Fragment über die Umstände seiner 
Entstehung sein kann, andererseits mussten viele Fragen trotz Annäherungen 
unbeantwortet bleiben. In der folgenden Analyse werden genau diese Gewissheiten 
und Ungewissheiten in konkreten Beispielen vorgestellt. 
115„Problematisch an diesem Bestand [Fragmentsammlung] ist das häufige Fehlen von Hinweisen auf den 
ehemaligen Trägerband. Erst im 20. Jahrhundert wurden durchgehend die Signaturen der Bücher 
vermerkt, in denen die Fragmente vormals als Bindematerial in Verwendung gewesen sind. Vor allem 
bei Koperteinbände helfen Originaltitel oder -signaturen auf den ehemaligen Buchrücken oder den 
Spiegeln, Trägerbände lokalisieren zu können. Leider haben sich im Laufe der Zeit die Signaturen der 
Hof- und Nationalbibliothek mehrmals geändert, das Auffinden von Trägerbänden ist somit nicht immer
möglich.“ (Klugseder et al., Ausgewählte mittelalterliche Musikfragmente, S. 7); siehe auch: 
Musikalische Fragmente, Katalog zur Ausstellung, S. 25: „Bei einem Großteil der in diesem Bestand 
verwahrten Fragmente ist die Herkunft nicht mehr festzustellen. Wichtige Hinweise gingen mit der 
Ablösung der Stücke von der Trägerhandschrift verloren.“
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In der anstehenden Analyse werden zuerst allgemeine Grundmuster geschildert, die im 
ganzen  Bestand  der  SLUB  mit  Musikmakulatur  vorkommen.  Danach  folgen  wenige 
ausgewählte  Objekte  aus  dem Bestand,  zu  denen  detaillierte  Ausführungen  gemacht 
werden.  Die  Grundlagen  des  vorangegangenen  Abschnitts  –  die  Notation,  die 
kalligraphischen und kodikologischen Merkmale und die Provenienz – sind die gleichen 
Themen, die sowohl bei dem folgenden Bestandsüberblick als auch in jeder detaillierten 
Analyse beachtet werden.
Die Zugänglichkeit von Objekten mit Musikmakulatur für Forscher ist abhängig davon, in 
wieweit die Bibliothek oder das Archiv diese Fälle bereits erfasst hat. Es ist aber bei den 
verschiedenen Institutionen unterschiedlich,  ob  Objekten  mit  mittelalterlicher 
Makulatur diese Aufmerksamkeit geschenkt wurde oder nicht.116 In früheren Zeiten war 
die einzige Art von Zuwendung, dass das Einbandfragment abgelöst und mit einer neuen 
Signatur versehen wurde. Dieses Verfahren gilt längst als zerstörerisch. Stattdessen sind 
nichtintrusive  Verfahren  wie  eine  Erschließung,  Katalogisierung,  Digitalisierung  oder 
gesonderte Aufbewahrung zu empfehlen. Im Idealfall würden alle Verfahren angewandt. 
Unabhängig von der gewählten Methode bedarf es zuerst der Auffindung aller Objekte 
im  Bestand.  Der  daraus  entstehende  Aufwand  für  die  Bibliotheks- 
oder Archivmitarbeiter/Innen  kann  stark  variieren;  in  kleineren  Archiven  ist 
eine systematische Suche unkompliziert,  in großen Bibliotheken wie der ÖNB ist sie 
nicht mehr im Rahmen des Möglichen.117 
Im  Falle  der  SLUB  wurde  2013  in  den  Altbestandsmagazinen  systematisch  nach 
Objekten mit mittelalterlicher Handschriftenmakulatur gesucht und diese schließlich in
116  Für einen Einblick in den Stand der Forschung zu mittelalterlicher Makulatur in deutschen Archiven 
(Stand 1995), siehe: Haug, „Fragmente in deutschen Archiven“,  S. 117-123.
117„Eine systematische Suche nach Musikfragmenten im Bereich der Postinkunabeln ist unmöglich, die 
Anzahl an Büchern ist viel zu groß. Trotzdem konnten mittlerweile 20 Bücher mit relevanten Resten 
von Musikhandschriften gefunden werden. Die für den Prunksaal verantwortlichen Mitarbeiter der 
ÖNB […] sind ständig auf der Suche nach neuen Fragmentblättern.“ (Klugseder et al., Ausgewählte 
mittelalterliche Musikfragmente, S. 7).
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das  Rara-Magazin  überführt.  Da  die  Signaturen  und  andere  Grundeigenschaften  der 
gefundenen und verlegten Bände gleichzeitig in einer Tabelle erfasst wurden, sind die 
Musikhandschriftenmakulaturen unter  ihnen leicht  auffindbar.  Allerdings  konnte  diese 
systematische  Suche  wegen  fehlenden  Kapazitäten  nicht  für  alle  Signaturgruppen 
durchgeführt werden. Obwohl der Großteil der Bände mit Musikmakulatur schon erfasst 
wurde, kommen deswegen gelegentlich zusätzliche Bände hinzu. Derzeit werden weitere 
Bände in die Liste eingetragen, wenn sie für die Benutzung im Sonderlesesaal bestellt 
werden und von den Mitarbeitern bemerkt wird, dass das Objekt Handschriftenmakulatur 
aufweist. Die aktuelle Liste mit den Signaturen und kurzen Beschreibungen der Objekte 
mit Musikmakulatur ist in Anhang 13 zu finden.
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Zurzeit  umfasst  der  Bestand  mit  Musikmakulatur  circa  140  Objekte,  bestehend
hauptsächlich aus Drucken sowie sechs Handschriften. Obwohl Pergamentmakulatur im
Mittelalter  und  in  der  Frühen  Neuzeit  auf  viele  Weisen  zur  Verwendung  kam  –
beispielsweise  als  Falzmaterial,  Spiegelblätter,  Vor-  und  Nachsatzblätter  oder  sogar
zusammengeklebt zu pappeartigem Deckelmaterial – sind die bisher gefundenen Objekte
meist  Ganzpergamentbände,  wobei  normalerweise  ein  Blatt  oder  ein  Doppelblatt  als
Einbandmaterial dient. In manchen Fällen mussten zwei Blätter verwendet werden um
die  Fläche zu  bedecken (siehe  Abbildung 11.a)  und in einem Fall  sogar  drei  Blätter
(Signatur  Phil.B.22).  Dies  hängt  vom  Format  des  Trägerbands  ab.118 Auch
Halbpergamentbände,  wovon  ein  Beispiel  in  Abbildung  11.b  zu  sehen  ist,  kommen
gelegentlich vor. In solchen Fällen werden Makulaturstreifen auf Buchrücken und Ecken
geklebt. 
118  Ein großer Umfang an Formaten existiert in diesem Bestand in der SLUB, nämlich vom Folio- bis 
Duodezformat.
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Die Einbände der Inkunabeln waren,  wie bereits erwähnt, keinesfalls abweichend von 
den  Handschrifteneinbänden  des  gleichen  Jahrhunderts,  aber  wegen  der  rapiden 
Produktionssteigerung von Drucken wurden nach einiger Zeit günstigere und effizientere 
Einbände benötigt. Diese sichtbare Veränderung, nämlich von schweren Holzdeckeln zu 
Pappdeckeln,  begann erst  am Anfang des  16.  Jahrhunderts.119 Alle  bisher  gefundenen 
Trägerbände in der SLUB haben ein Druckdatum ab dem 16. Jahrhundert.  Deswegen 
zeigen fast alle Drucke mit Musikmakulatur den buchbinderischen Trend dieser Zeit und 
haben Deckel aus steifer oder weicher Pappe. Signatur Lit.Rom.A.251 ist eine Ausnahme 
und  dient  als  Beispiel  eines  typischen  Einbands  des  15.  Jahrhunderts  –  ein 
großformatiger, geprägter Lederband mit Holzdeckeln und Goldschließen – obwohl das 
Werk erst 1533 gedruckt wurde.120 Inmitten von Pergamentbänden mit Pappdeckeln  steht 
dieses Objekt allein und reflektiert damit die Tendenz des 16. Jahrhunderts, aufwendige 
Holzdeckel  und  Goldschließen  aufzugeben.121 Auch  die  Verwendung  von 
Musikmakulatur bei diesem Band ist selten für den Bestand in der SLUB. In diesem Fall
119 Vgl.: Lehmann-Haupt, „The Heritage of the Manuscript“, S. 226.
120 Im Unterschied zu den anderen Exemplaren mit Musikmakulatur, hat dieses Objekt Musikfragmente 
für die beiden Spiegelblätter und ist nicht in einem Musikfragment gebunden.
121 Siehe: J.S. Hewitt-Bates, „A Short History of Bookbinding“, in: Paul A. Winckler (Hrsg.), Reader in 
the History of Books and Printing, Englewood 1978,  S. 99: „As a rule wooden boards, clasps, and gold
ornaments were laid aside and leather and parchments became of ordinary use.“ 
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Abbildung 11.a: Einband bei dem zwei 
Blätter verwendet wurden. Signatur: 
Mscr.Dresd.M.179 (SLUB).
Abbildung 11.b: Halbpergamentband 
mit kleineren Musikfragmenten. 
Signatur: 3.A.6320 (SLUB).
tritt  die  Musikmakulatur  als  Spiegelblätter  auf  und nicht  als  Einbandmaterial.  Es  ist
denkbar,  dass  zahlreiche  Fälle  von  interner  Musikmakulatur  im  Bestand  der  SLUB
existieren, die aber noch nicht entdeckt wurden. Eine systematische Suche nach solchen
Fällen ist natürlich viel arbeitsintensiver als die Suche nach externen Erscheinungen von
Musikmakulatur.  Die  Liste  in  Anhang  13  beinhaltet  fast  ausschließlich  Objekte  mit
äußerer Musikmakulatur aber dies muss nicht unbedingt den Anteil im Gesamtbestand
widerspiegeln. 
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Man könnte an eine rein pragmatische Entwicklung denken, sieht man sich die Objekte an, 
die in Musikfragmenten eingebunden sind, denn Lederbände mit Holzdeckeln zugunsten 
günstigerer Pappbände mit wiederverwertbarem Pergament aufzugeben ähnelt durchaus 
dem Vorgang, der sich im 20. Jahrhundert abzeichnete, als das billige Taschenbuch immer 
mehr das gebundene Buch abzulösen begann. Doch sind im Bestand der SLUB auch Fälle, 
bei denen versucht wurde, diese Einbände optisch aufzuwerten und an das vorherige 
Äußere anzupassen. In Anhang 5 sind Beispiele abgebildet, bei denen die Musikmakulatur 
mit dunkler Farbe übermalt wurde um ein dunkles Lederband zu imitieren. An diesen 
Beispielen wird die Abneigung gegen die wiederverwerteten Fragmente offensichtlich, aber 
in anderen Fällen ist es nicht eindeutig, ob diese Wiederverwendung nur zweckmäßig 
war, oder ob die dekorative Funktion von Musikhandschriften, insbesondere die mit 
verwickeltem Fleuronné oder illuminierten Initialen, dem damaligen Buchbinder bewusst 
war. Emma Dillon schreibt über die bewusste Verwendung von Notation für rein 
ästhetische Zwecke im Spätmittelalter;122 Beispiele dafür gibt es in einem Buch aus dem 
14. Jahrhundert, in dem ein Adeliger sich Notation auf den Wänden seiner Kammer
wünschte.123 Auch im 15. Jahrhundert wurde auf den Klingen eines Messersets Notation
graviert.124 Diese Beispiele zeigen, dass Notation möglicherweise zu 
Dekorationszwecken verwendet wurde. Der kleine Anteil an Einbänden mit übermalter 
Makulatur im Bestand der SLUB spricht dafür, dass die meisten Buchbinder keinen 
Grund sahen, die Makulatur zu verstecken. Eventuell fanden einige damalige 
Buchbinder dieses Recycling nicht beschämend, sondern hießen es gut, dass 
die Notation zum Vorschein kommt. Dass es zu zeitintensiv wäre, eine Menge an 
____________________________________
122 Siehe: Dillon, „Music Manuscripts“, S. 295-296.
123 Vgl.: Ebd., S. 296. Allerdings gibt es keine archäologischen Beweise für solche 
Dekoration. 124 Vgl.: Ebd., S. 269.
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Einbänden zu übermalen, kann nicht argumentiert werden, da diese Prozedur in wenigen 
Minuten  hätte  durchgeführt  werden  könnten. Es  ist  auch  denkbar,  dass  manche 
Buchbinder diese obsolet gewordenen Handschriften noch mit Hochachtung behandelten, 
um die ursprünglich investierte Arbeit zu würdigen. Dies war sicherlich der Fall wenn 
klösterliche Buchbinder für externe Drucker gearbeitet hatten, weil sie mit den 
verbundenen Mühen noch vertraut waren. 
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Exlibris und andere Provenienzmerkmale, die in vielen der Bände vorhanden sind, sind
insofern  nützlich,  als  sie  die  Zeitspanne  eingrenzen,  in  der  der  Trägerband  in  die
Musikhandschrift gebunden worden sein könnte.125 Anhand von  Provenienzmerkmalen
kann bestätigt werden, dass die Mehrzahl der Objekte im Bestand mit Musikmakulatur in
der  SLUB im 19.  Jahrhundert  von anderen  Institutionen  übernommen wurden.  Stark
vertreten  sind  Bände  aus  der Bibliothek  der  Herzöge  von  Braunschweig-Oels.  Diese
Bände  sind  an  ihrer  Exlibris  auf  dem Vorderspiegel  leicht  zu  erkennen,  worauf  das
Wappen von  Friedrich August Herzog zu Braunschweig-Lüneburg-Oels abgebildet ist.
Gelegentlich ist auf dem Titelblatt zusätzlich ein Stempel von der dortigen Bibliothek zu
finden. Die Anfänge der Oelser Sammlung reichen bis circa 1500 zurück.126 Über die
nächsten 150 Jahre wuchs die Sammlung zu einer ansehnlichen Bibliothek heran, die sich
in  einem Saal  im Schloss  befand.  Die  Sammlung  ging  durch  mehrere  Hände  bevor
Herzog  Friedrich  August  von  Braunschweig-Lüneburg-Oels,  der  neben  seiner
Militärkarriere eifriger Buchliebhaber war,  sie 1792 übernahm.127 1885 vermachte der
damalige  Besitzer,  Herzog  Wilhelm  von  Braunschweig-Oels,  die  Oelser
Schlossbibliothek  an  König  Albert  von  Sachsen,  der  wiederum  den  Großteil  der
Sammlung – circa 30,000 Bände – an die Königliche Öffentliche Bibliothek weitergab.128
Provenienzmerkmale Oelser Ursprungs sind mit Abstand am stärksten im Bestand mit
Musikmakulatur vertreten.  Sehr vereinzelt  kommen andere Exlibris  oder Autogramme
zum Vorschein, die auf breit gestreute Herkünfte hinweisen.
125 Siehe die Bemerkungen zu Exlibris und Stempeln auf der Liste in Anhang 13.
126 Vgl.: „Oels (Schlossbibliothek)“, in: Thomas Bürger, Konstantin Hermann (Hrsg.), Das ABC der 
SLUB. Lexikon der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden, 
Dresden 2006, <http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bsz:14-qucosa-150144>, S. 176.
127 Vgl.: Ebd., S. 176. 
128 Vgl.: Ebd., S. 175. 
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Wegen der  Trägerbände selbst  erstrecken sich die Druckorte  über  eine große Region
Europas  und  die  Druckjahre  über  das  16.,  17.  und  frühe  18.  Jahrhundert.  Dieses
Konglomerat  an  Drucken,  unter  anderem  zu  theologischen,  juristischen,
naturwissenschaftlichen  und  philosophischen  Themen,  stammt  aus  mehr  als  40
verschiedenen Städten, wobei die meisten in Leipzig, Wittenberg, Lyon und Frankfurt am
Main  gedruckt  wurden.  In Anhang  6  sind  die  Druckorte  der  Trägerbände  mit
Musikmakulatur  im  Bestand  der  SLUB  in  einer  Graphik  dargestellt.  Gleichermaßen
deuten die verschiedenen Notationsformen auf der Musikmakulatur auf  diverse Gebiete
und Zeitperioden hin, allerdings nur auf weitläufigere Bereiche und gröbere Zeiträume. 
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Die  Fragmente  enthalten  einen  reichen  Umfang  an  Notationsformen.  So sind 
Beispiele  für Metzer  und  Deutsche  Neumen  auf  Linien,  Quadratnotation, 
Ostländische  Notation, Gotische  Notation  und  Hufnagelnotation  vorhanden.  Am 
Häufigsten  treten davon  Quadratnotation  und  Hufnagelnotationsformen  auf. 
Angesichts  der  Größe  des Bestands  mit  Musikmakulatur  (circa  140  Bände)  hat 
die  SLUB  eine  respektable Bandbreite an Notationsformen. Im Vergleich 
beispielsweise mit der ÖNB oder mit dem Hauptstaatsarchiv Stuttgart,  hat die SLUB 
aber  deutlich weniger  Musikfragmente mit frühen linienlosen Neumen.129 Sie treten im 
Bestand der SLUB kaum auf, aber es kann nicht ausgeschlossen werden, dass 
zusätzliche Musikfragmente mit frühen Neumen als Bucheinbände  vorhanden  sind.130 
Im  Vergleich  dazu hat  das  Basler  Staatsarchiv insgesamt  823 in  liturgischen 
Musikhandschriften gebundene  Bände,  wobei  die Quadratnotation dominiert.131 
Innerhalb ihres Bestands mit Quadratnotation stammt der Großteil  sogar  aus  den 
gleichen  zwei  zerlegten  Choralfolianten  aus dem  14. Jahrhundert.132 Im Bestand 
der SLUB besteht kein vergleichbares Phänomen aber es gibt einige Fälle, bei denen die 
gleiche Seite aus einer großformatigen Handschrift für zwei bis drei Bände benutzt
129 In meinen Erkundungen bin ich nur auf einen Fall gestoßen, nämlich Signatur 3.A.10372. Siehe 
Abbildung 5.
130 Es kann auch an der Unauffälligkeit dieser, für untrainierte Augen als Schnörkel erscheinende, Figuren
liegen, was möglicherweise dazu führt, dass Neumen übersehen und nicht als Musik katalogisiert 
wurden. Wie vorher erwähnt, erfolgt die Identifizierung von zufällig gefundener Musikmakulatur 
nicht immer von Fachleuten. 
131 Siehe: Labhardt, „Die mittelalterlichen Choralfragmente des Basler Staatsarchivs“, S. 33: „Unter den 
Basler Fragmenten dominiert die romanische Quadratnote auf Linien.“
132 Vgl.: Ebd., S. 35.
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wurde. Ein solcher Fall wird in der folgenden Analyse näher betrachtet.
Generelle Attribute des Gesamtbestands wurden in diesem Kapitel mit Auffälligkeiten 
des Gesamtbestands verglichen. Hierfür mussten unter anderem allgemeine Merkmale 
der  Musikfragmente  wie  die  Notationsformen  und Aspekte  des  Trägerbands  wie 
kodikologische Hinweise und Provenienzmerkmale aufgezeigt werden, damit in der 
folgenden Analyse ein Bezugsrahmen existiert. Dadurch ist zu verstehen, ob ein Aspekt 
eines bestimmten Objektes typisch für den Bestand oder eher eine Ausnahme ist. In der 
folgenden Analyse werden diese Merkmale zu jedem untersuchten Objekt 
detailliert veranschaulicht. 
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In den  folgenden  Analysen  werden  die  Musikfragmente  von fünf Objekten,  mit  den 
Signaturen  Lit.Graec.B.62,  Biog.erud.D.905,  Mscr.Dresd.C.82  und  Astron.  166 (zwei 
Bände)  umfassend  untersucht.  Eine  geschichtete  Stichprobe  wurde  auf  den 
Gesamtbestand  an  Bänden  mit  Musikmakulatur  angewendet  und dieser  in  vier 
Notationsgruppen  unterteilt.  Diese  Kategorien  sind  Neumen  auf  Linien,  Gotische 
Notation, Quadratnotation und Ostländische Notation.133 Diese vier Gruppen vertreten die 
Oberkategorien  der  Notationsformen,  die  im Bestand mit  Musikmakulatur  vorhanden 
sind. Aus jeder Gruppe wird ein Beispiel vorgestellt. Da jedes Musikfragment ein Unikat 
ist, sollten diese Vertreter keinesfalls als Archetypen betrachtet werden. Vielmehr ist das 
Anliegen, einen Eindruck von der im Bestand vorhandenen Fragmentenvielfalt zu liefen.
Um  einen  schnellen  Überblick  bereitzustellen, wurde  zu  jedem  Beispiel  eine 
grundlegende  Beschreibung  in  einer  Tabelle  erfasst,  welche  Informationen  zu  dem 
Musikfragment selbst beinhaltet, aber auch zu relevanten Informationen im Trägerband. 
Digitalisate von dem Vorder- und Hinterdeckel, und gelegentlich vom Buchrücken, sind 
für jedes Beispielobjekt im Anhang zu finden. Zu jedem Beispiel werden die folgenden 
Aspekte des Musikfragments thematisiert: die Quelle und der Gesangstext, die  mise en 
page, und  die  Notation  und  die  Kalligraphie  der  Musik.  Mit  „Quelle“  ist  der
133 Da ich in meiner Recherche erst auf ein Objekt mit linienlosen Neumen in diesem Bestand gestoßen 
bin, werden linienlose Neumen in der Analyse außer Acht gelassen. 
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ursprüngliche liturgische Buchtypus gemeint, aus dem das Fragment stammen könnte, 
und keine  spezifische  Handschrift.  Für  keine  der  Einbandfragmente  mit  Musik  im 
Bestand  der  SLUB  sind  Details  zu  einer  spezifischen  ursprünglichen  Handschrift 
bekannt. Deswegen müssen die oft lückenhaften Gesangstexte erschlossen und 
rekonstruiert werden ,  um einige Anhaltspunkte auf die Art von liturgischem Buch zu 
bekommen. 
Die Erschließung des vorhandenen Gesangstextes auf dem Fragment erfolgte, indem er in 
eine eigene Tabelle eingetragen und mit den abgeschnittenen oder durch 
Abnutzung nicht mehr vorhandener Wörter oder Passagen ergänzt wurde. Der 
vorhandene Text konnte mithilfe der CANTUS-Datenbank mit anderen vollständigen 
Quellen verglichen werden, um diese Leerstellen zu ergänzen. Solche fehlenden Wörter 
oder Passagen sind in der Tabelle mit kursivem Text in eckige Klammern gesetzt. Eine 
andere Form von fehlender Information ist die absichtliche Abkürzung vieler Wörter, die 
bei  der  Erstellung  der  Musikhandschrift  aus  Platzgründen  oft gemacht  wurde.  Diese 
fehlenden Buchstaben werden in der Tabelle ebenfalls in eckige Klammern gesetzt, 
unterscheiden sich aber von den abgeschnittenen Texten, indem sie nicht kursiv 
geschrieben sind. Die CANTUS-Datenbanken134 und ihre angeschlossenen Datenbanken, 
wie die Portuguese Early Music Database, das Gradualia Project, die Slovakian Early 
Musik Database,  die Global Chant Database, Fontes Cantus Bohemiae, und Cantus 
Planus in Polonia, sind von unschätzbarem Wert für die Erschließung der teilweise 
bruchstückhaften Gesangstexte. In den jeweiligen Gesangstexttabellen wurden auch 
CANTUS-Identifikationsnummern für die Gesänge angegeben, wenn vorhanden. Diese 
inzwischen etablierten Identifikationsnummern können bei jeder der oben 
genannten Datenbank eingegeben werden, um auf andere vollständige und 
fragmentarische Quellen mit dem gleichen Gesang zu gelangen.
In  dem Abschnitt  über  die  mise  en  page wird  anhand  von konkreten  Anzeichen  die 
Herstellung des Fragments rekonstruiert und in dem Abschnitt über die Notation werden 
Hinweise zu der groben Entstehungsregion und dem Zeitraum untersucht, welche sich in 
der jeweils vorliegenden Notationsform verbergen.  Obwohl der Inhalt des Trägerbands 
von geringem Interesse für die Untersuchung der Einbandmakulatur ist, vermischten sich 
die  Herkunft des Fragments und des Trägerbands, sobald sie zu einem Objekt wurden.
134 Siehe: CANTUS: A Database for Latin Ecclesiastical Chant. Indices of chants in selected manuscripts 
and early printed sources of the liturgical Office, <http://cantusdatabase.org>; Cantus Index: Online 
Catalogue for Mass and Office Chants, <http://cantusindex.org>. 
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Deswegen  werden unter  dem  Abschnitt  „Trägerband“  die  Provenienzmerkmale
untersucht, die, wenn vorhanden, zumindest einen Teil der jahrhundertelangen Reise des
Fragments beleuchten. All diese Aspekte werden bei jedem Beispiel näher untersucht,
beginnend mit einem Beispiel für Neumen auf Linien. Die zu analysierenden Beispiele
sind  entsprechend  der  ungefähren  Entstehungszeit  des  Fragments  chronologisch
angeordnet.  
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Objekte mit Makulatur mit Neumen, wie die Signatur Biogr.erud.D.905, gehören zu 
der kleinsten Notationsgruppe im Bestand der SLUB mit Musikfragmenten. Da 
Fragmente mit Neumen erwartungsgemäß viel älter sind als der Rest des Bestandes135, 
entsteht ein großer Zeitraum zwischen der Herstellung der 
Handschrift und ihrer Wiederverwendung als Einbandmaterial. Grundsätzlich gilt: 
je älter ein Fragment, desto schwieriger ist die Herkunftsbestimmung. Am Ende 
dieser Analyse wird versucht, einige Stationen  des Objektes anhand von Hinweisen 
im Trägerband festzuhalten und damit die vielen Jahrhunderte seit seiner 
Entstehung ein wenig übersichtlicher zu machen. Das Ziel dieser Analyse ist aber 
nicht die Bestimmung des Herkunftsorts oder -klosters, was unmöglich wäre, sondern 
eine detaillierte Einsicht in dieses Fragment, welches als Muster fungieren kann für 
andere Untersuchungen von Musikmakulatur mit Neumen. Für eine solche Untersuchung 
sind Digitalisate des Einbandmaterials unbedingt erforderlich. Bilder des Fragments 
sind deswegen in Anhang 7  zu finden. Die Kernpunkte des Fragments sind in 
der folgenden Tabelle zusammengefasst:
135 Es darf aber nicht außer Acht gelassen werden, dass in der Entwicklung der Notation verschiedene 
Stränge parallel existierten. Linienlose Neumen wurden zum Beispiel im deutschsprachigen Raum 
sogar bis in das 14. oder 15. Jahrhundert verwendet (vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 57). Nur weil 
Neumen auf Linien, wie bei der betreffenden Signatur, in die Frühphase der Entwicklung der Notation 
gehören, muss das Fragmente nicht unbedingt älter sein als Beispiele mit Hufnagelnotation oder 
Quadratnotation.
47
9	

Musikfragment Umfang 1 Doppelblatt
Handschriftart / 
Spalten
Gemischte Handschrift, 2 Spalten
Buchschmuck Rote und grüne Initialen, davon eine große grüne 
Initiale mit Fleuronné in rot
Linierung - Durchliniert mit kaum sichtbarer Bleilinierung
mit 8mm Abstand
- Stiche noch vorhanden neben ursprünglichem
Falz und am Rand.
- Liniensystem schwankend zwischen 8 und 11mm
Gesamthöhe (Gesangstextzeile entspricht auch
8mm)
Notation Metzer Neumen auf Linien
Schrifttyp Frühgotische Minuskel 
Trägerband Signatur Biogr.erud.D.905
Drucker / Druckort
/ Jahr
David Sartorius / Ingolstadt / 1582
Frühere 
Signatur(en)
- „Hist.Reformat. 97 [durchgestrichen und
geändert in] 101“ (in roter Tinte, in der Mitte des
Spiegels)
- „H. Lit 431.a“ (braune Tinte, obere linke Ecke
des Spiegels)
- „Historia“ (Bleistift, untere linke Ecke des
Spiegels)
Besitzvermerke „Ex lib. Francisci Godefridi Troili a Lessoth. 
Ao.1623.“ (Titelblatt, unten) 
Stempel ----
Autogramme - „Pragae 1740 J C Goetze.“ (unteres Viertel des
Spiegelblatts in brauner Tinte)
- zusätzliches Autogramm auf dem unteren Rand
des Titelblatts, welches abgeschnitten und unlesbar
ist
Größe des 
geschlossenen 
Trägerbands
21,3cm x 18cm x 5cm
Schnitt - „97“ darauf gemalt, sonst ungefärbt
- kleines schlüsselartiges Symbol auf den unteren
Schnitt gemalt
Einband Ganzpergamentband mit weichen Deckeln gefüllt 
mit Druckmakulatur
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Mag es an der  frühgotischen Minuskel,  an den zarten Neumen oder  an dem Stil  des 
Buchschmucks liegen, bei der Betrachtung mehrerer Objekte mit Musikmakulatur aus 
dem Bestand der SLUB fällt sofort auf, dass es sich in diesem Fall um ein Fragment 
handelt, welches deutlich älter ist als die Mehrzahl seiner Bücherregalnachbarn. In den 
folgenden Abschnitten wird versucht, einige Umstände seiner Entstehung zu 
rekonstruieren.  Unter  anderem  wird  untersucht,  aus welcher Art von liturgischem 
Buch das Fragment stammt, wie die Vorgehensweise der Schreiber  aussah,  in  welcher 
Region diese  Form von Notation  gebräuchlich war  und inwiefern die Provenienz des 
Trägerbands rückverfolgt werden kann.
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Das Musikfragment bietet mehrere Hinweise auf seinen Ursprung. Wie in Kapitel 2.3.2 der 
Grundlagen erklärt wurde, deutet eine gemischte Handschrift – wofür zwei Spalten im späteren 
Mittelalter typisch sind –  auf ein notiertes Missale oder Brevier hin. Da die Gesänge und 
liturgischen Texte auf dem Fragment aus der Messe stammen, muss es sich um ein notiertes 
Missale handeln. Ein Missale beinhaltet alle Texte des Propriums (die je nach Kirchenjahr 
wechselnden Gesänge oder Texte der Liturgie) welche vom Zelebrant oder von seinen 
Assistenten vorgelesen oder vorgesungen wurden. Diese Gesänge sind meistens unnotiert, 
aber notierte Missalien, wie die Quelle dieses Fragments, kommen gelegentlich 
vor.136 Solche Missalien sind Aufzeichnungen der bewährten Praktiken der Kirche und 
waren eher für Einsichtszwecke bestimmt, als dass sie während der Messe zwischen 
den betroffenen Lesern oder Sängern herumgereicht wurden.137 
Das Musikfragment enthält weniger Musik als Text, und die Texte dieser 
zweieinhalb Propriumsgesänge befinden sich in der unten stehenden Tabelle. Auf der 
rechten Hälfte des Fragments, das sich auf dem Vorderdeckel befindet, ist auf der oberen 
rechten Seite ein notiertes Communio und danach der Text eines Postcommunio zum Fest 
Vigilia Andreae. Auf der linken Hälfte des Fragments ist ebenfalls ein Communio, 
welches teilweise abgeschnitten wurde. Dass der Gesangstext aus Psalm 118 stammt ist aber 
noch erkennbar. Laut CANTUS-Datenbank gehört dieser Text nicht ausschließlich zu 
136 Vgl.: John Harper, The Forms and Orders of Western Liturgy from the Tenth to the 
       Eighteenth Century, Oxford 1991; Reprint 1993, S. 63. 
137 Vgl.: David Hiley, Gregorian Chant, Cambridge 2009, S. 4.iv. 49
einem bestimmten  Fest.138 Der  dritte  und  letzte  Gesang  auf  dem  Fragment, 
welcher  sich ebenfalls auf der linken Hälfte des Fragments befindet, ist ein 
melismatisches  Alleluia aus der Messe zum Nativitas Mariae.
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Dicit andreas symoni fratri suo invenimus 
messyam qui dicitur xpe et adduxit eum ad 
Ih[esu]m
Communio Proprium der 
Messe / Fest: 
Vigilia 
Andreae (am 
29. 
November)
g00004
%
				%	
	 	A@	
A		B
[Principes persecuti sunt] me gratis et a verbis 
[tuis formidavit cor m]eum laetabor ego sup[er
eloquia tua sicut qui] invenit spolia [multa 
concupivit ani]ma mea testimo[nia tua domine
et dilexit] ea vehementer 
Communio,
Psalm 
118:161-
162, 167.
Proprium der 
Messe
g02489
A[ll]e[l]uia Nativitas gloriose virginis marie ex
semine abrahe orta de tribu iuda clara ex styrpe
david 
Alleluia Proprium der 
Messe / Fest: 
Nativitas 
Mariae (am 
8. 
September)
g02216
Fett: Initiale auf der Handschrift
Eckige Klammer: Ergänzung abgekürzte Wörter
Eckige Klammer mit kursivem Text: vermuteter abgeschnittener Text
Unterstrichen: tropiert
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Als Erstes fällt auf, dass das Doppelblattfragment ursprünglich aus einem größeren Buch 
stammt – wahrscheinlich im Quartformat – als jenes, welches es jetzt schützt. Das große 
Fragment wird an das jetzige Buch im Oktavformat angepasst, indem der ursprüngliche 
Falz des Doppelblatts in den hinteren Buchfalz gelegt wurde. Daran ausgerichtet wurde 
das Fragment zugeschnitten. Auf diese Methode trifft man oft bei Objekten mit
138 Laut CANTUS wurde dieser Gesangstext bei mindestens zwei anderen Festen verwendet, nämlich 
beim Commune virginum und Decollationis Sancti Johannis Baptistae. 
Siehe: <http://cantusindex.org/id/g02489>.
50
Musikmakulatur im Bestand der SLUB. Der Grund dafür ist wahrscheinlich, dass ein 
existierender Falz an dieser Stelle schon aufgeweicht und biegsam ist. 
In der Mitte dieses Fragments ist etwas Besonderes für diesen Bestand 
mit Musikmakulatur zu sehen. Wie in Kapitel 2.3. der Grundlagen erklärt, sind die 
Ränder von Doppelblättern gestochen worden, um bei der Linierung zu helfen. Oft 
sind solche Stiche nicht mehr vorhanden, da sie abgeschnitten wurden. Wegen des 
Zuschneidens des Fragments, um auf den neuen Trägerband zu passen, gehen sie 
meistens verloren. Bei dem Fragment auf dieser Signatur sind die Stiche jedoch 
vorhanden. Direkt neben dem Falz ist eine Reihe an Stichen zu sehen (siehe Anhang 
7.b auf der rechten Seite). Im Normalfall wurde nur an beiden Rändern des Doppelblatts 
gestochen und nicht zusätzlich in der Mitte. Hier hatte die für die Linierung zuständige 
Person sich wahrscheinlich für eine zusätzliche Reihe entschieden, um das 
umständliche Arbeiten mit großformatigen Doppelblättern angenehmer zu gestalten.
Es handelt sich bei diesem Fragment um eine gemischte Handschrift in zwei Spalten.139 
Wie in Kapitel 2.3.2 erklärt wurde,  ist die Herstellung dieser Art von Handschrift am 
Kompliziertesten. Es musste im Voraus entschieden werden, wie viel Platz ein bestimmter 
liturgischer  Text  einnehmen  würde ,  sodass  Platz  für  die  Musik  freigelassen 
werden konnte. Dann musste innerhalb dieser Lücke geplant werden, wie man am 
besten die vorhandene Linierung in Notenlinien und Gesangstextzeilen aufteilt. 
Insgesamt setzten solche gemischten Handschriften eine ausgefeilte Organisation voraus. 
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Bei dieser Form der Musikverschriftlichung ist es nicht gleich ersichtlich, ob es sich um
Neumen oder Notation handelt. Das Problem bei diesem Fragment, und im Allgemeinen
bei  kulturellen  Entwicklungen  in  Transitionsphasen,  ist  die  Definition  von  Grenzen.
Vielleicht ist diese Schwierigkeit der Grund dafür, warum manche Wissenschaftler die
Bezeichnung  „Neumen“  weiterhin  für  die  gotisierten  Nachfahren  verwenden.140 Das
139 Die hier verwendete frühgotische Minuskel brachte die Aufteilung in zwei Spalten mit sich. Da dieser 
Schrifttyp verdichteter ist als die karolingische Minuskel, und damit auch platzsparender –  wie das 
betreffende Fragment mit nur acht Millimeter Abstand zwischen den Linien – wurde die Verteilung in 
zwei Spalten eingefügt um den verdichteten Text lesbarer zu machen. Siehe: Albert Derolez, The 
Palaeography of Gothic Manuscript Books From the Twelfth to the Early Sixteenth Century, Cambridge
2006 (= Cambridge studies in Palaeography and codicology 9), S.58.
140 Siehe: Apel, Gregorian Chant;  Wagner, Neumenkunde.
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Gleiche  gilt  für  die  dazugehörige  Frühgotische  Minuskel  auf  dem Fragment,  welche 
zwischen einer Karolingischen und einer Gotischen Schrift liegt und Aspekte sowohl der 
Vorfahren  als  auch  erste  Anzeichen  der  späteren  Form  aufweist.  Auch  diese 
Übergangsnotationsform  zeigt  schon  viele  Aspekte  der  darauffolgenden  Gotischen 
Notation,  wie  zum  Beispiel  eine  Neigung  zu  genau  platzierten  Tönen  auf  dem 
Liniensystem.  Aber  letztendlich  gehört  diese  Notationsform  noch  zu  den  Neumen. 
Aufgrund  ihrer  ausgeprägten  Darstellung  von  Bewegung,  welche  Stäblein  als  das 
Hauptmerkmal der Neumen nennt, die jedoch später bei der Gotischen Notation kaum 
eine  Rolle  spielt,141 kann die  Notation  auf  diesem Fragment den Neumen auf  Linien 
zugeordnet  werden.  Andere  Aspekte  wie  die  Rundheit  und  der  ineinanderfließende 
Charakter  des  Podatus,  Clivis  und  Torculus  zeigen,  dass  die  Emanzipation  des 
Einzeltons,  welche  auf  eine  Kategorisierung  als  Notation  deuten  würde,  noch  nicht 
stattgefunden hat.  Auch von einer  Gotisierung oder  Verdickung der  Zeichen ist  noch 
keine Spur zu erkennen. 
Hier sind die Neumen auf vier zarten Notenlinien in schwarzer Tinte,  welche für 
die Lesbarkeit solcher feinen Neumen – geschrieben mit einer schmalen Federspitze – 
notwendig waren. Auch bei vielen Fragmenten mit Gotischer Notation im Bestand der 
SLUB sind vier Notenlinien in schwarzer Tinte üblich. Bei diesem Fragment wurde 
auf rote oder gelbe Linien zur Hervorhebung der C- und F-Linien verzichtet. 
Stattdessen ist die C-Linie mit einem C-Schlüssel und der F-Notenzwischenraum 
mit einem F-Schlüssel markiert. Letzterer wurde nur verwendet, wenn sich der F-
Notenzwischenraum über der C-Linie befindet. Liegt die F- Notenlinie unterhalb der C-
Linie, wird sie nur mit einem Punkt  gekennzeichnet (siehe  Abbildung 12). Bei  der 
Verwendung eines  Punktes  statt eines  Buchstabens  bei  einer  Anpassung  der 
Notenschlüssel  im  Laufe  des  Gesangs, vermischt  sich  der  F-Punkt  mit  den 
Punkten  des  Scandicus  oder  Climacus  (siehe Abbildung  12, rechte  Seite). 
Die  Verwendung  von farbigen  Linien oder  von Teilungsstrichen vor einem 
Wechsel, wie bei manchen späteren Beispielen mit Gotischer Notation,  ist  im 
Vergleich  zu  dem  betroffenen  Fragment  viel  übersichtlicher.  Es  ist denkbar, dass 
die Verwirrung, die in solchen Fällen entstanden sein muss, zu Lösungen wie gefärbten 
Linien oder Teilungsstriche angeregt hat.
141 Siehe: Stäblein, Schriftbild, S. 67.
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Es  wurde  schon  festgestellt,  dass  die  Form  der  Musikverschriftlichung  auf  diesem 
Fragment als Neumen auf Linien bezeichnet werden kann, aber um welche Form von 
Neumen es sich handelt, muss jetzt untersucht werden. Der Schlüssel dazu liegt in der 
Gestalt  der  Einzelnoten,  die  hier  in  der  Form eines  Fliegenfußes  sind.  Hier  tritt  der 
Fliegenfuß mal mit einer längeren, mal mit einer kürzeren  Cauda auf, obwohl sie eher 
einer  Virga ähneln  mag,  ist  der  Fliegenfuß die  Metzer  Form des  Punctums.  Es 
handelt sich also um Metzer Neumen auf Linien. Das Fliegenfußpunctum wird im Laufe 
der Gotisierung seine  Cauda verlieren und die Form einer Raute annehmen.142 Bei der 
späteren Gotischen Notation deutet deshalb eine ausschließliche Verwendung von Rauten 
für die Einzelnote auf einen Metzer Ursprung hin.  
Das Vorhandensein von Fliegenfüßen beweist, dass es sich um Metzer Neumen handelt. 
Diese treten vor allem im folgenden von Corbin definierten geografischen Gebiet auf, 
welches „im Norden durch die belgische Campine, im Nordosten von dem Bergland der 
Eifel und des Hunsrück, im Osten aber von den Vogesen begrenzt wird, während im 
Süden an  die  Stelle  einer  klaren  Grenzlinie  ein  weites  'Kontakt'-Gebiet  tritt,  das  die 
Champagne, Pays d'Othe und einen Streifen nördlich entlang der Seine umfaßt und bis 
Troyes und Amiens reichen mag.“143 Nach Stäblein ist dieses Gebiet wesentlich größer. 
Die Metzter Neumen fanden Verwendung „nicht nur in ihrer alten Heimat im Norden 
Frankreichs, im deutschen Süden u. im heutigen Österreich […] sondern auch in einem 
langgestreckten, von Norden nach Süden verlaufenden Gürtel im Osten, u. von da […] in 
die benachbarten slawischen Länder und nach Ungarn drangen.“144 Dieses Fragment auf
142 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 68.
143 Corbin, Die Neumen, S. 3.87-3.88.
144 Stäblein, Schriftbild, S. 55. Als Beispiel stammen zwei Handschriften mit dieser Notationsform aus 
       Hildesheim und Leipzig. Siehe: David Hiley, Western Plainchant: A Handbook, Oxford 1993, S. 390; 
       Siehe auch: Corbin, Die Neumen, S. 3.88. 
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Abbildung 12: Notenschlüssel bei dem Gesang auf der rechten Seite des Doppelblatts 
(auf dem Vorderdeckel). Signatur: Biogr.erud.D.905 (SLUB).
die  Quelle  in  dieser  Region  zurückzuführen  bedürfte  intensiveren  Nachforschungen, 
wenn es überhaupt möglich ist. Im nächsten Abschnitt werden aber einige Hinweise aus 
dem  Trägerband  untersucht,  welche  über  die  Provenienz  des  Fragments,  zumindest 
seitdem das Fragment als Einbandmaterial fungiert, aufschlussreich sind. 
#!#2	

(	

Der  erste  sichere  Provenienzhinweis  im  Trägerband  ist  zeitlich  und  räumlich  weit 
entfernt  von  dem Entstehungsort  der  ursprünglichen  Musikhandschrift.  Wie  aus dem 
Titelblatt ersichtlich, wurde das Werk „Getruckt zu Ingolstatt durch David Sartorium“ im 
Jahre 1582. Für die auf den Druck in David Sartorius' (1529 – 1596) Werkstatt folgenden 
50 Jahre  gibt  es  keine  Hinweise  zu  dem  Besitzer.  1623  befand  es  sich  jedoch  in 
der imposanten Bibliothek Franz Gottfried Troilo von Lessoths (1583 – um 1648), was 
sich an  diesem  Autogramm  ablesen  lässt:  „Ex  lib.  Francisci  Godefridi  Troili  a  
Lessoth. Ao.1623.“  Wenig  ist  über  diesen  schlesischen  Bibliophiler  und 
kaiserlichen  Rat bekannt.145 Seine Bücherliebe sagt aber einiges über seinen Stand aus: 
„[...] Troilo muß zumindest zeitweilig in besten Verhältnissen gelebt haben wie seine 
Bücherleidenschaft und  die  kostbare  Ausstattung  seiner  Sammlung  belegten.“146 
Troilo  bereicherte  seine Büchersammlung über die Jahre mit Ankäufen unter anderem 
aus Wien, Innsbruck, Wels, Breslau, Venedig, Prag und Regensburg, also unweit des 
Druckortes Ingolstadt.147 Durch die  Folgen  des  Dreißigjährigen  Kriegs 
musste Troilo  sich  von  seiner  wertvollen Sammlung trennen: „Sie wurde vom 
ehemaligen kaiserlichen Feldherrn Herzog Julius Heinrich von Sachsen-Lauenburg 
(1581-1665) erworben,  der den Büchersatz  in  seine 1625 käuflich erworbene 
bömische Herrschaft Schlackenwerth überführte.“148
Obwohl der Großteil von Troilos Sammlung auf diesem Weg in Julius Heinrich von 
Sachsen-Lauenbergs Sammlung eingegliedert wurde, sind das betroffene Objekt
_________________________
145 Es existieren nur wenige Angaben zu Troilos Lebensstationen; 1597 war Troilo am Prager 
Jesuitengymnasium eingeschrieben und 1605 studierte er kurz in Padua und Siena und 1617 wurde er in 
den böhmischen Adel aufgenommen. Vgl.: Norbert Conrads, „Der Aufstieg der Familie Troilo. Zum 
kulturellen Profil des katholischen Adels in Schlesien zwischen Späthumanismus und 
Gegenreformation“, in: Zeitenwenden: Herrschaft, Selbstbehauptung und Integration zwischen 
Reformation und Liberalismus, Berlin 22006, S. 306.
146 Conrads, „Der Aufstieg der Familie Troilo“, S. 306-307.
147 Siehe: Provenio Knihovna Národního muzea, <http://opac.nm.cz/authorities/35129>. 
148 Conrads, „Der Aufstieg der Familie Troilo“, S. 307.
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Biogr.erud.D.905 und mindestens eine andere Handschrift davon ausgenommen.  Es ist 
unbekannt ,  was  mit  dem Objekt  geschehen  ist, seit es  Troilos  Bibliothek  verließ. 
Aber glücklicherweise  ist  der  Weg  aus  dem  Osten  in  die 
Kurfürstliche Bibliothek rückverfolgbar.  Ein Jahr nach dem Tod August  des 
Starken und der Thronbesteigung durch seinen Nachfolger  Friedrich August 
II.,  wurde Johann Christian  Götze (1692 –1749) zum Oberbibliothekar der 
Kurfürstlichen Bibliothek ernannt. Vor seiner Berufung 1734  hatte  Götze  in  Wien 
studiert  und  nachdem  er seine  Priesterweihe  in  Rom abgeschlossen  hatte, 
wurde  Götze  1717  zum Hofkaplan  des  Kurprinzen  Friedrich August.149 
Mit der Berufung zum Oberbibliothekar,  was er bis zu seinem Lebensende 
blieb,  war  er  keineswegs  auf Dresden  beschränkt,  sondern  unternahm  mehrere 
Einkaufsreisen. 1739 reiste er u. a. nach Österreich und Italien, und in Wien erwarb 
er aus Privatbesitzt das bekannteste Objekt der heutigen SLUB – die Mayahandschrift.150 
Das von ihm notierte „Pragae 1740 J.C. Goetze“  auf dem Spiegelblatt der 
Signatur Biogr.erud.D.905 macht es höchstwahrscheinlich, dass dieses Objekt auf dem 
Rückweg derselben Einkaufsreise erworben wurde,  und es durchaus als eine der ca. 300 
von Götze auf dieser Reise erstandenen Drucke und Handschriften gelten kann.151 Dieses 
Objekt ist nicht das einzige, das Götze aus Troilos Bibliothek erwarb. Auch die 
Handschrift Mscr.Dresd.A.60 – ein Psalterium Latine cum glossa enthaltend ein 
Antiphonar, welches leider im zweiten Weltkrieg völlig zerstört wurde –  war 
ebenfalls mit „Pragae 1740 J.C. Goetze“ gekennzeichnet worden.152
Durch diese Untersuchung des Fragments der Signatur Biogr.erud.D.905 entsteht 
folgendes Bild von der ursprünglichen Handschrift: sie war ein notiertes Missale, eine 
gemischte Handschrift wahrscheinlich im Quartformat. Die Fliegenfüße belegen, dass 
das Missale Metzer Neumen enthält. Da diese Neumen auf vier Linien platziert wurden, 
kann die Herstellung der Handschrift nicht früher als 1050 erfolgt sein.153 Geographisch 
weisen Metzer Neumen in der Regel auf einen Ursprung im heutigen Nordfrankreich, 
Belgien, Süddeutschland, Österreich, Tschechien oder Ungarn hin.154 Es besteht also die
149 Vgl.: „Johann Christian Götze“, in: Das ABC der SLUB, S. 99.
150 Vgl.: Friedhilde Krause, Waltraut Guth, Handbuch der historischen Buchbestände in Deutschland - 
17 : Sachsen, A – K, Hildesheim 1997, S. 97.
151 Vgl.: Ebd., S. 97.
152 Vgl.: Franz Schnorr von Carolsfeld, Enthaltend die Abtheilungen Mscr.Dresd. A - D und F – H, Bd.1, 
Dresden 1979, S. 19-20.
153 Siehe: Stäblein, Schriftbild, S. 54.
154 Vgl.: Ebd., S. 55.
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Möglichkeit,  dass  die  ursprüngliche  Handschrift  in  der  Nähe  vom  Druckort  des 
Trägerbands – Ingolstadt – entstanden sein könnte. Der genaue Ort und Zeitpunkt des 
Einbindens ist unbekannt, erfolgte aber höchstwahrscheinlich zwischen 1582 und 1623, 
als das Objekt noch in Troilos Bibliothek zu finden war.155 Von dem Druck 
in Ingolstadt über Troilos Bibliothek in Schlesien bis hin zu Götzes Erwerb in Prag für 
die Kurfürstliche Bibliothek in Dresden, deuten alle diese Provenienzhinweise darauf 
hin, dass das Objekt in diesem –angesichts  des  längeren  Zeitraums  –  kleineren 
Gebiet kreiste.  Dieser  Kreis  ist  auch passend zu einem Teil der Region, in der die 
Metzer Neumen verbreitet waren. Es ist aber nicht auszuschließen, dass die 
ursprüngliche Handschrift in einem weiter entfernten Teil dieser  Region  –  wie 
zum Beispiel Nordfrankreich  –  hergestellt  wurde  und  über  die Jahrhunderte, die 
zwischen ihrer Herstellung und Wiederverwertung liegen, nach Osten gelangt ist.  Bei 
diesem Fragment ist es also sowohl möglich,  dass die Handschrift  in einem 
Skriptorium in der Nähe des Druckorts als auch 1000 Kilometer entfernt davon 
hergestellt  wurde.  Wie  bei den  nächsten  zwei  Beispielen  gezeigt  wird,  passt 
die Notationsart  auf  dem Fragment  nicht  immer  zu  der  Region,  in  der  der 
Trägerband geschrieben oder gedruckt wurde.  
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Melchior Jöstels Autograph Logistica Prosthaphaersis Astronomica aus dem Jahre 1599 
ist eine Besonderheit im Bestand der SLUB mit Musikmakulatur, weil sie eine von 
nur sechs Handschriften ist. Darüber hinaus zählt das Musikfragment zweifelsohne zu 
den aufwändigst verzierten Fragmenten. Auf dem Vorderdeckel des Buches fallen 
zwei überdimensionale Initialen sofort ins Auge (siehe Anhang 8). Mit ihren strahlend 
roten und blauen Farben für die Buchstaben selbst, mit feineren Ranken im Innenraum 
und hauchdünnen Verzierungen am Rand der Buchstaben, ist es glaubhaft, dass der 
ästhetische Wert zur Zeit der Einbindung auch außerhalb des liturgischen Kontexts 
geschätzt worden sein könnte. In Kapitel 1.1.1 der Analyse wurden einige Objekte mit 
Musikmakulatur untersucht, um zu sehen, ob die Dekoration bei wiederverwendeten 
Musikhandschriften absichtlich als eine Art vorgefertigter Buchschmuck verwendet.
________________________________
155 Obwohl es möglich gewesen wäre, dass Troilo das Werk noch ungebunden erworben hat und 
     später hat einbinden lassen, kann stark angezweifelt werden, ein ungebundenes Buch in eine       
     Bibliothek aufzunehmen. Da Götze die Jahreszahl 1740 auf die Innenseite des Einbands (das 
 Spiegelblatt) geschrieben hat, wurde das Werk allerspätestens 1740 in Musikmakulatur 
 eingebunden. Wahrscheinlicher ist, dass das Werk noch im späten 16. Jahrhundert in 
 Musikmakulatur eingebunden wurde. 56
wurde,  oder ob der  Buchbinder  diese veralteten Handschriften nicht  einmal für ihren
ästhetischen  Wert  schätzte.  Das  betreffende  Objekt  verstärkt  das  Argument,  dass  der
ästhetische Wert dem Buchbinder bewusst war, weil das Fragment auf den Kopf gedreht
wurde  sodass  die  schmuckvolle  Seite  auf  dem Vorderdeckel  lag.  Diese  Aspekte  des
Buchschmucks und die anderen Kernpunkte des Fragments sind in der folgenden Tabelle
zusammengefasst:
9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Musikfragment Umfang 1 Doppelblatt
Handschriftart / 
Spalten
Verso-Seite: reine Musikhandschrift in zwei 
Spalten, Recto-Seite: reiner Text in 2 Spalten
Buchschmuck Blaue und rote Satzmajuskeln (Textseite); 2 rot-
blaue Initialen mit Rankenfüllung und Fleuronné 
(Musikseite)
Linierung Keine Vorlinierung zu sehen, vier Notenlinien in 
roter Tinte, ohne Grenzlinie, mit Custoden
Notationsart Quadratnotation, wenig gotisiert
Schrifttyp Textualis
Trägerband Signatur Mscr.Dresd.C.82
Autor / Ort / Jahr Melchior Jöstel (eigenhändig geschrieben) / 
[Wittenberg] / 1599
Frühere 
Signatur(en)
„No. 261. g“ (siehe: Carl August Scheureck, 
Catalogus Manuscriptorum Bibliothecae 
Electoralis, 1755., S. 36)
Exlibris -----
Stempel „KGL. ÖFFENTL. BIBLIOTHEK DRESDEN“ 
Königliche Öffentliche Bibliothek Dresden (1806 
– 1917), Stempel mit sächsischem Wappen und
Königskrone
Größe des 
geschlossenen 
Trägerbands
34cm x 21cm x 1cm
Einband Ganzpergamentband, sehr dünne und weiche 
Deckel
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Das  Musikfragment,  das  diese  Handschrift  schützt,  gehört zu den vollständig 
erhaltenen Doppelblättern in diesem Bestand.  Alle Informationen auf dem Doppelblatt 
sind intakt, weil nichts abgeschnitten werden musste. Dies hängt mit dem 
Größenverhältnis zwischen dem  Musikfragment  und  der  Handschrift  zusammen.  Für 
den  ganzen  Bestand  an Objekten  mit  Musikmakulatur  gilt  allgemein:  je  größer 
der  Trägerband,  desto mehr ist das  Musikfragment erhalten.  Viele  der  Objekte 
in diesem  Bestand  wurden eingebunden in Makulatur aus spätgotischen, 
großformatigen Chorbüchern, und wenn die Trägerbände im kleinen Oktav- oder 
Duodezformat sind, sind gelegentlich nur ein paar Wörter auf dem Fragment (siehe 
Anhang 9).  In solchen Fällen ist die  Feststellung des Gesangs anhand dieses 
Bruchstücks kaum möglich. Bei dem vollständigen Doppelblatt, das  hier 
analysiert  wird,  ist  die  Feststellung  der Gesänge  deutlich  leichter. 
Die Ähnlichkeit  der  Fragmentgröße  zur Handschriftengröße  hat  dazu 
geführt,  dass  das Doppelblatt sein ursprüngliches Aussehen behalten durfte und 
einen guten Eindruck vom aufgeschlagenen Ursprungsbuch liefert. 
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Die  meisten  Objekte  mit  Musikmakulatur  in  der  SLUB  haben  einspaltige,  reine 
Musikhandschriften als Einbandmaterial. Viele sind auch in gemischten, zweispaltigen 
Handschriften eingebunden, aber selten kommt eine Seite ausschließlich mit Musik vor, 
welche in zwei Spalten geteilt wurde, wie bei diesem Doppelblatt.156 Obwohl die rechte 
und linke Hälfte dieses Doppelblatts nicht gemischt sind, handelt es sich offensichtlich 
um eine gemischte Handschrift, welches wiederum auf einen Ursprung als Brevier oder 
notiertes  Missale  deutet.  Als  nächstes  muss  der  Text  genauer  untersucht  werden  um 
festzustellen,  ob  er  für  das  Stundengebet  oder  für  die  Messe  verwendet  wurde.  Der 
Gesangstext der linken Hälfte und der liturgische Text der rechten Hälfte sind in der 
folgenden Tabelle zu finden:
156 Siehe Signatur Bibl.Arch.1.B.Vol.190 für ein anderes Beispiel mit Musik in zwei Spalten. 
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[Vere dignum et justum est] equum et salutare. 
Te d[omi]ne suppliciter exorare ut grege[m] 
tuum pastor et[er]ne no deseras sed p[er] 
beatos apostulos tuos continua pr[ot]ectione 
custodias ut iisde[m] rectorib[u]s gubernetur, 
quos op[er]is tui vicarios eidem contulisti 
p[rae]esse pastores. Et id[e]o.
Präfation Proprium der
Messe / 
Sequens 
Praefatio 
cum suo 
cantu dicitur
in Missis 
votivis de 
Apostolis
006256za
/er omnia se[cu]la se[cu]lor[um], amen. Secreta 
(eigentlich 
der letzte Teil
der Secreta, 
aber optisch 
der Anfang 
der 
Präfation)
Ordinarium 
der Messe
D[omi]n[u]s vobiscu[m]. Et cum sp[irit]u tuo. 
Sursum corda. Habemus ad D[o]m[inu]m. 
Gra[tia]s agam[us] d[omi]no deo n[ost]ro. 
Dignu[m], et iustum est. 
Präfation Ordinarium 
der Messe
ere dignum et justum e[st...] Präfation Proprium der
Messe
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[...prae]teritus, praesentibus et futuris
et intercedente beata et gloriosa semper 
Virgine Dei Genitrice aria, cum beatis 
Apostolis /etro et /aulo, atque ndrea, et 
omnibus Sanctis, da propitius pacem in diebus
nostris: ut, ope misericordiae tuae adiuti, et a 
peccato simus semper liberi et ab omni 
perturbatione securi. Per eundem Dominum 
nostrum Jesum Christum, Filium tuum: Qui 
tecum vivit et regnat in unitate spiritus sancti;
deus.
/er omnia saecula saeculorum.
men.
Pater noster Ordinarium 
der Messe
/ax domini sit semper vobiscum
t cum spiritu tuo
Pax domini Ordinarium 
der Messe
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gnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere 
nobis. 
gnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere 
nobis. 
gnus Dei, qui tollis peccata mundi, dona 
nobis pacem
Agnus dei Ordinarium 
der Messe
%aec sacro sancta commixtio corporis et 
sanguinis domini nostri Iesu christi fiat mihi et
omnibus sumentibus salus mentis et [...]
Communio Ordinarium 
der Messe
Innerhalb  dieses  Doppelblatts  sind  mehrere  Gesänge  und  Gebete  vertreten.  Auf  der 
Musikseite, welche sich im urspünglichen Buch vor der Textseite befunden hätte, kommt 
als erster  Gesang  ein  Vere  dignum  vor.  Dieser  Teil  der  Präfation  wird  immer  mit 
dem folgenden Dialog eingeleitet, welcher auf dem Fragment fehlt:
Per omnia secula seculorum: Amen
Dominus vobiscum : Et cum spiritu tuo
Sursum corda : Habemus ad Dominum
Gratias agamus Domino Deo nostro : Dignum et iustum est.
Der Grund, warum es schon am Anfang dieses Dialogs ein Amen gibt, ist, dass diese Per 
omnia eigentlich noch zum Ende der Secreta gehört. In Bezug auf die mise en page wird 
sie aber in den meisten Fällen auf die Einführung der Präfation verlegt.157 Nach diesem 
Dialog folgt die Präfation zum Messkanon, beginnend mit den Wörtern Vere dignum. Die 
linke Spalte der Musikseite gehört diesem Gesang. Die Anfangs- und Endwörter  Vere 
dignum und Et ideo cum angelis et archangelis[...]sine fine dicentes bleiben unverändert, 
aber einige Satzteile des Standardgesangstextes ändern sich je nach dem Proprium des 
Tages.158 Dass diese Endwörter immer gleich bleiben ,  könnte erklären, warum sie 
auf diesem Fragment weggelassen wurden. Hier endet der Gesang mit Et ideo. Dem Ende 
der Präfation zum Messkanon folgt immer der Sanctus.  Damit stellt sich die Frage, 
warum der Sanctus auf diesem Fragment fehlt. Stattdessen folgt wieder der einführende 
Dialog in die Präfation. Die Erklärung liegt in der Art des ursprünglichen Buches. 
Es  wurde  schon  anhand  der  Gesangstexte  festgestellt,  dass  die  Gesänge  auf  dem 
Fragment  zur  Messe  gehören,  und nicht  zum Offizium.  Dies  und der  Fakt,  dass  das 
Doppelblatt  aus  einer  gemischten  Handschrift  stammt,  erleichtern  die
157 Vgl.: Andrew Hughes, Medieval Manuscripts for Mass and Office: A Guide to their Organization and 
Terminology, Toronto2 2004, S. 88.
158 Vgl.: Harper, The Forms and Orders of Western Liturgy, S. 119;  Hughes, Medieval Manuscripts for 
Mass and Office, S. 88-89.
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Herkunftsbestimmung  als  ein  Missale.  Im  Unterschied  zu  der  Organisation  eines 
Graduale,  indem alle  Propriumsgesänge  für  einen  bestimmten  Festtag  nebeneinander 
sind, werden Gesänge in einem notierten Missale anders untergebracht. In dem Missale 
Moguntinum oder  Missale Romanum,  zum Beispiel, werden alle notierten Gesänge in 
einem besonderen Abschnitt untergebracht und so organisiert, dass alle Versionen eines 
Gesanges zusammen aufgeführt werden.159 Die mehrfache Ausführung der Gesänge auf 
dieser  Seite  deutet  auf  eine  gleiche  Organisationsweise  in  der  ursprünglichen 
Musikhandschrift hin. 
Da nur der Anfang des zweiten Vere dignum unten auf der linken Seite steht, und die 
rechte Seite des Doppelblatts nur Text beinhaltet, ist es offensichtlich, dass dieses 
Doppelblatt nicht das innerste Doppelblatt der Lage war. Nach den fehlenden 
Doppelblättern setzt die rechte Seite mit dem  Pater noster fort, gefolgt von einem  Pax 
domini,  Agnus dei und Communio. Wie das Layout dieser Textseite sich zur Musikseite 
verhält, und wie dieses Doppelblatt erstellt wurde, wird in dem nächsten Abschnitt 
erläutert.
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Auf der linken Seite des Fragments lenkt die Pracht der zwei Initialen davon ab, dass die 
Musik auf dieser Seite auf zwei Spalten aufgeteilt wurde. Ohne genauere Betrachtung 
könnte  angenommen  werden,  dass  die  Musik  auf  dieser  Seite  sich  in  einer  Spalte 
befindet.  Das  kommt  dadurch,  dass  die  Unterlänge  der  P-Initiale  die  eigentliche 
Leerspalte zwischen den zwei Notenspalten fast vollständig ausfüllt. Nur bei der sechsten 
Notenzeile von oben ist die Leerspalte sichtbar. 
Bei  diesem  Fragment  wurden  die  Richtlinien  aus  Blei  vorsichtig  entfernt.  Nur  an 
wenigen Stellen ist die Bleilinierung sichtbar. Dieses Fehlen der Linien für die Texte und 
für die Abgrenzung des beschrifteten Bereichs führt dazu, dass die Schrift auf dem Blatt 
zu schweben scheint.  Die Musikseite  ist  auch eigenartig weil  das Notensystem keine 
Grenzlinie hat. Die Custoden160 – schlanke Noten am Ende einer Zeile – und Schlüssel, 
welche sich bei  spätgotischen Handschriften oft  zwischen zwei Grenzlinien befinden,
159 Siehe: Missale Moguntinum, [Basel][1488], < http://digital.wlb-stuttgart.de/purl/bsz346 625017> 
ab S. 269.;  Missale Romanum Ex Decreto Sacrosancti Concilii Tridentini Restitutum, S. Pii V. 
Pontificis Maximi Iussu Editum, Clementis VIII. primum, dein Urbani VIII.[...], Bratislava 1712.
160 Ein Custos (plural Custoden) funktioniert als Hinweiszeichen indem er die erste Note der 
 nächsten Zeile angibt. 
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schweben gleichfalls. Von der Wichtigkeit der Umrandung von beschrifteten Bereichen, 
welche in der Gotik vorherrscht, ist hier nichts zu sehen.
Da die Dekoration und Rubrizierung einer Musikhandschrift  die letzten Aufgaben der 
Handschriftproduktion  waren,  musste  mit  den  hinzukommenden  Initialen  gerechnet 
werden. Die einfachere Methode, in der eine ganze Seite vorliniert wurde und die 
Initialen auf die Linien gemalt werden sollte, käme bei einer solchen Prachtseite nicht 
in Frage. Deswegen musste Platz für die immensen Buchstaben freigelassen 
werden, sollte das Schriftbild erhalten bleiben. Der obere P-Buchstabe auf dem 
Fragment ist ein interessanter Fall, weil er die Wichtigkeit der Dekoration gegenüber der 
Verwendbarkeit zeigt. An der Stelle „amen. D[omi]n[u]s vobiscu[m]“, unter dem 
P-Buchstaben, fehlt die Notation, weil der Platz für die Initiale geopfert wurde. Eine 
andere Ungewöhnlichkeit befindet sich auf der Textseite. Die kaum sichtbare 
Linierung zeigt, dass der Text auf jede zweite Zeile geschrieben wurde, der Text 
aber so groß ist, dass die Ober- und Unterlängen der Schrift bis in die Freizeile 
reichen. Das Agnus dei in der rechten Spalte hat eine kleinere Schriftgröße und konnte 
deswegen auf jede Zeile geschrieben werden. Da das Agnus dei aber eine ungerade 
Zeilenmenge benötigt, befindet sich der komplette Folgetext in der Normalgröße 
auf den eigentlichen Freizeilen. Beide Spalten haben dadurch ein 
zickzackförmiges Aussehen, wenn sie gleichzeitig betrachtet werden. Diese 
beiden Fälle werfen die Frage auf, ob sie durch Fehler verursacht wurden, 
welches bei einer prachtvollen Handschrift wie dieser höchst unwahrscheinlich 
ist, oder ob der Schreiber sie als nicht störend empfand.
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Unverwechselbar  und  gut  lesbar:  es  handelt  sich  bei  diesem  Fragment  um
Quadratnotation. Die Notationsart kommt im Bestand der SLUB mit Musikmakulatur oft
vor, allerdings häufiger in einer stärker gotisierten Form als dieser. Die Häufigkeit der
Quadratnotation  in  diesem  Bestand  reflektiert  auch  die  weite  Verbreitung  dieser
Notenschrift in Europa im Spätmittelalter. Wie in Kapitel 1.2.1 der Grundlagen erklärt
wurde, herrschte diese Schrift in England, Frankreich, Spanien und Italien vor.161 Wenn
die Region, in der Metzer Neumen verbreitet waren – wie bei dem vorherigen Beispiel
mit Neumen auf Linien gezeigt wurde – schon kaum überschaubar ist, ist die Region, in
161 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 67.
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der  die  Quadratschrift  vorherrschte,  enorm.  Die  Einheitlichkeit  der  Quadratschrift 
über dieses Gebiet hinweg macht eine Feststellung einer kleineren Region, lediglich 
anhand der Notation, unmöglich. Die Eingrenzung auf ein Skriptorium, in dem die 
Handschrift produziert  wurde,  ist  natürlich genauso undurchführbar.  Nach Michel 
Huglo liegt es zum Teil an dieser Einheitlichkeit, weshalb die Quadratnotation in der 
Paläographie der Musik vernachlässigt wird.162 
Die  Quadratnoten  auf  diesem Fragment  wurden  auf  ein  Liniensystem mit  vier  roten 
Linien geschrieben. Unterschiedliche Längen dieser Linien schließen eine Verwendung 
des  Rastrals  aus.  Quadratnotation  geht  mit  vier  roten  Linien  einher  und  diese 
Zusammenstellung  stammt  aus  dem 13.  Jahrhundert,  zu  welcher  Zeit  die  vier  roten 
Linien das dreifarbige Liniensystem abgelöst  hatten.163 Quadratnotation auf vier  roten 
Linien  blieb  jahrhundertelang  die  Norm  der  Choralschrift.  Bei  den  spätgotischen 
Musikfragmenten mit Quadratnotation im Bestand der SLUB mit Musikmakulatur sind 
die roten Linien üblich (siehe Abbildungen 6 und 7.b). Grundsätzlich bleiben sie 
auch nach der Einführung des Notendrucks, wie beispielsweise bei dem Missale 
Romanum, der Standard.164 
Da  diese  vier  Notenlinien  ohne  Orientierungspunkt  bedeutungslos  sind,  wurden  auf 
diesem  Fragment  F-Schlüssel  an  den  Anfang  jeder  Zeile  gesetzt.  Im  Gegensatz  zu 
anderen Gesängen mit größeren Tonumfängen, setzten die simplen Melodien auf diesem 
Fragment kein häufiges Wechseln der Schlüssel voraus. Hier ist der Tonumfang so klein, 
dass weder eine Anwendung von Hilfslinien noch von umgesetzten Schlüsseln nötig war. 
Die bereits unkomplizierten Melodien wurden zusätzlich mit einigen Custoden versehen, 
um einen makellosen Vortrag zu sichern.  Auf diesem Fragment erscheinen die 
Custoden mit schrägen, nach oben gerichteten Caudae. Diese optische Trennung der 
Custoden von den anderen Neumen wurde höchstwahrscheinlich deshalb vorgenommen, 
um nicht aus Versehen mitgesungen zu werden (siehe Abbildung 13).
162 „Despite a great flourishing in the second half of the twentieth century, the study of musical 
paleography has still not paid much attention to staved square notations of the Middle Ages. There are 
two reasons for this lack of interest. To begin with, late medieval square notations, as opposed to the 
strongly regionalized earlier neumatic notations, offer little help to paleographers in dating or localizing
manuscripts. Secondly, square notation does not do justice to the various shapes of neumatic notation in
groups of two, three or four notes[...]“ (Huglo, „Towards a scientific palaeography of music“, S. 13).
163 Vgl.: Huglo, „Towards a scientific palaeography of music“, S. 16.
164 Der Liber usualis verwendet aber vier schwarze Notenlinien. 
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Auf der Abbildung ist  auch ein Senkrechter Strich zu sehen, welcher einem heutigen 
Taktstrich ähnelt,  aber nichts mit einem solchen gemein hat.  Es handelt  sich hier um 
einen  von  vier  Gliederungsstrichen:  dem  Ganzstrich.  Im  Gegensatz  zu  Viertel-  und 
Halbstrichen, bei denen kurz geatmet wurde, aber der Melodiefluss ununterbrochen blieb, 
durfte der Sänger sich beim Ganzstrich eine echte Pause gönnen, mit der Dauer von einer 
Note.165 
Auf der oberen Abbildung sind zwei Formen der Einzelnote zu sehen: das Punctum (das 
Viereck) und die Virga (das Viereck mit Cauda). Diese unterscheiden sich beim Vortrag 
aber  in  keiner  Weise. Ihr  voneinander  abweichendes  Aussehen  stammt  von  den 
linienlosen Neumen; die Virga war ursprünglich das Symbol für einen Ton, welcher in 
einer  aufsteigenden Bewegung erreicht  wurde,  und das Punctum war das Symbol für 
einen  Ton,  welcher  in  einer  absteigenden  Bewegung  erreicht  wurde.166 Diese 
Unterscheidung verlor ihren Zweck sobald Noten auf Linien geschrieben wurden, fand 
aber weiterhin Verwendung.167 Diese Zwecklosigkeit hat jedoch dazu geführt, dass die 
Virga in der Quadratnotation langsam verschwand.168 Auf diesem Fragment ist die Virga 
aber noch stark vertreten, stärker als das Punctum. Abbildung 13 zeigt beide Formen der 
Einzelnote.  Sowohl  Puncta  als  auch  Virgae  werden  hier  in  einer  Reihe  von  sieben 
gleichen Tönen verwendet. Diese Wahl kann natürlich nicht durch ihre ursprünglichen 
Bedeutungen begründet werden und deswegen bleibt sie anscheinend beliebig. Die 
konfuse Nutzung  beider  Formen  zusammen  hat  sich  in  manchen  Fällen  lange 
gehalten. Das Missale  Romanum aus  dem Jahre  1712,  mit  dem das  Fragment  im 
Abschnitt  2.2.1.a verglichen wurde, behält ebenfalls die Unterscheidung zwischen 
Punctum und Virga bei. Die von der Vaticana gedruckten Gesänge verwenden aber nur 
das Punctum. 
165 Vgl.: Agustoni, Gregorianischer Choral, S. 33-34.
166 Vgl.: Apel, Gregorian Chant, S. 100-101.
167 Vgl.: Ebd.
168 Vgl.: Ebd., S. 101.
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Abbildung 13: Custos am Ende der Zeile. Ausschnitt aus dem Einbandmaterial zu der 
Signatur: Mscr.Dresd.C.82 (SLUB)
###2	

(	

Obwohl  einige  Trägerbände konkrete Angaben  haben zu  dem Jahr  und dem Ort  der 
Anschaffung  für  die  SLUB, wie  die  im  vorherigen  Kapitel  behandelte  Signatur 
Biogr.erud.D.905, sind solche Fälle Ausnahmen. Wenig mehr als der Name des Druckers, 
das Jahr und der Ort des Drucks auf dem Titelblatt und ein späterer Stempel eines SLUB-
Vorfahrens  sind  im  Normalfall  vorhanden.  Exlibris  und  Autogramme,  obwohl  sie 
keinerlei lückenlose Provenienz anbieten, sind geschätzte Hinweise (siehe die Liste in 
Anhang  13  für  einen  Überblick).  Insofern  ist  die  Handschrift  Mscr.Dresd.C.82 
repräsentativ  für  einen  großen  Teil  des  Bestands,  weil  sie  keine  Besitzvermerke 
beinhaltet.169  
Sogar  der  Ort,  an dem  Jöstel  sein  Werk  geschrieben  hat,  muss  von  den  wenigen 
biographischen Details  schlussgefolgert  werden.  Melchior  (geboren 1559 in  Dresden) 
gibt 1599 als Jahr auf dem Titelblatt der Handschrift an. Da er zu dieser Zeit Professor für 
Mathematik in Wittenberg war, ist es höchstwahrscheinlich, dass das Werk dort 
geschrieben wurde.  Erst  mehr als 150 Jahre später ist eine Angabe zum Standort der 
Handschrift  aufgezeichnet  worden.  Auf  Seite  36  des  handgeschriebenen  Catalogus 
Manuscriptorum Bibliothecae Electoralis von 1755 wird dieses Werk angegeben.170 Wie 
lange die Handschrift schon in der Bibliothek lag, bevor sie im Katalog 
aufgezeichnet wurde,  ist  ungewiss.  Da  dieser  Katalog  die  allererste 
Zusammenfassung  der Handschriften  in  der  Kurfürstliche  Bibliothek  bildete171,  ist 
es  möglich,  dass  die Handschrift längst im Bestand war. 
Weder die früheren Besitzer der Handschrift noch die Umstände ihres Erwerbs für die 
Kurfürstliche Bibliothek sind bekannt. Selbst wenn solche Informationen vorhanden 
wären, würden sie keinen Aufschluss über die Herkunft der ursprünglichen 
Choralhandschrift  geben.  Einiges  kann  allein  anhand  des  Fragments  rekonstruiert 
werden: das zweispaltige Doppelblatt stammt aus einem prachtvoll dekorierten Missale, 
welches  wegen  der  Quadratnotation  in  einem  Gebiet  entsprechend  dem  heutigen 
England, Frankreich, Spanien und Italien172 entstanden sein müsste. Der Zeitpunkt ihrer
169 Nicht alle Objekte mit Musikmakulatur in der SLUB wurden auf Besitzvermerke untersucht. Insofern 
bezieht sich diese Angabe nur auf die eingesehenen Exemplare. Diese sind auf der Liste in Anhang 13 
markiert.
170 Siehe diesen Eintrag in: Carl August Scheureck, Catalogus Manuscriptorum Bibliothecae Electoralis, 
1755, S. 36, (Bibl.-Arch. I B Vol. 132.
171 Vgl.: „Handschriftenkataloge“, in: Das ABC der SLUB, S. 103.
172 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 67.
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Herstellung bleibt genauso vage. Da spätgotische Aspekte in der mise en page hier 
fehlen, ist eine Entstehung im 13. oder 14. Jahrhundert denkbar, aber diese Einschätzung 
ist keineswegs zuverlässig. Bis gründliche Forschung zu diesem Fragment unternommen 
wird, bleibt eine spezifischere Angabe zu Zeit und Ort der Entstehung unmöglich.
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Der frühste Trägerband mit Musikmakulatur im Bestand der SLUB ist ein Exemplar mit 
Äsops Fabeln, gedruckt im Jahre 1505. Dieses Objekt ist nicht nur das mit dem frühsten 
Trägerband, sondern auch das einzige mit einer vergoldeten Initiale. Diese und weitere 
Alleinstellungsmerkmale, insbesondere eine Auffälligkeit bezüglich der Paläographie der 
Notation,  werden  in  dieser  Analyse  erläutert.  Der  Vorder-  und  Hinterdeckel  sind  in 
Anhang  10  abgebildet  und  die  wichtigsten  Daten  sind  in  der  folgenden  Tabelle 
zusammengefasst:
9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Musikfragment Umfang 1 Doppelblatt
Handschriftart / 
Spalten
Reine Musikhandschrift, 1 Spalte
Buchschmuck rubriziert; blaue, rote und schwarz-rote Initialen; 
eine größere vergoldete blaue „G“ Initiale
Linierung - Vorlinierte Doppelblätter mit fünf Notenlinien in
brauner Tinte
- Spätere Zugabe von roter Tinte auf den C- und F-
Linien
- Einzelne Grenzlinie ohne Custodes.
Notation Deutsche Gotische Notation mit C und F 
Schlüsseln und einem B Vorzeichen.
Schrifttyp Textualis
Trägerband Signatur Lit.Graec.B.62
Drucker / Druckort
/ Jahr
Aldus Manutius / Venetiis / [1505]
Frühere 
Signatur(en)
„Misc. 2 / No. 25A“
„Editt. Ald. 2“
„Editt. Ald. 33a“
„Poet.gr. C.Id“
„Poet.gr.43bA“
Exlibris „Bibliotheca Electoralis publica“ (Kurfürstliche 
Bibliothek Dresden bis 1806)
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Stempel Stempel mit kursächsischem Wappen und Kurhut 
(Kurfürstliche Bibliothek Dresden bis 1806)
Autogramm „Joh. Alberti Fabricii 1701“
Größe des 
geschlossenen 
Trägerbands
29cm x 19cm x 3cm
Schnitt Ungefärbt
Einband Ganzpergamentband mit steifen Pappdeckeln
#$!2 
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Nur ca. zwei Zentimeter vom Rand des Pergaments, und damit ein halbes bis ein ganzes 
Wort des  Gesangstextes,  wurden  über  die  Deckelkante  umgeschlagen.  Insofern  ist 
das Musikfragment noch gut lesbar. Da relativ wenig vom Doppelblatt abgeschnitten 
werden musste, ist eine Einschätzung der ursprünglichen Größe leicht berechenbar 
und ergibt ungefähr  30cm  breit  und  40cm  hoch.  Diese  Größe  deutet  wiederum 
auf  einen Folioformat des ursprünglichen liturgisches Buches.  Um welche Art  von 
liturgischem Buch  es  sich  genau  handelt,  kann  anhand  von  Hinweisen  im  Layout 
und  von  dem Gesangstext geschlussfolgert werden.
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Es ist sofort erkennbar, dass es sich bei dem Ursprungsbuch um eine einspaltige reine 
Musikhandschrift  handelt.  Wie in Kapitel  2.3.2 der Grundlagen erklärt  wurde,  deuten 
Handschriften  mit  reiner  Musik  mit  Gesangstext  oft  auf  einen Ursprung als Graduale 
oder Antiphonar hin. In manchen Fällen können solche reinen Musikhandschriften 
aus  einem  Missale  oder  einem  Brevier  stammen. Dabei handelt es sich 
normalerweise um eine Mischung aus Musik und einem Nicht-Gesangstext auf 
einer Seite, aber nur wenn das Missale oder Brevier die Musik vom Text trennt und 
die Musik in einem dafür  abgesonderten  Abschnitt  unterbringt.173 Das  vorherige 
Fragment  auf  der Signatur Mscr.Dresd.C.82 dient als Beispiel für ein Missale, in dem 
die Musik in einem eigenen Abschnitt untergebracht wurde. Eine genauere Untersuchung 
173 Vgl.: Derolez, „Codicology“, S. 24.
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des Gesangstextes auf diesem Fragment ist nach Hinweisen auf die Messe oder das 
Offizium nötig, um die Suche nach möglichen Ursprungsbüchern einzuengen. 
Die vergoldete Initiale, die schwarz-roten Kadellen und  die größeren roten und blauen 
Satzmajuskeln vereinfachen die Suche nach den Gesangs- und Versanfängen.  Auf der 
rechten Seite auf dem Vorderdeckel sind manche Gesänge aus dem Ordinarium – die 
feststehenden, wiederkehrenden Bestandteile der Messe – schnell erkennbar. Die rechte 
Seite beginnt mit dem Agnus dei und wird gefolgt von dem Sanctus mit dem Benedictus 
und  Hosanna. Danach kommt das  Agnus dei ein zweites Mal vor, an seiner eigentlich 
verorteten  Stelle.  Da  das  Handschriftfragment  diese  zum  Ordinarium  der  Messe 
gehörenden Gesänge beinhaltet,  kommt das  für  das  Offizium erstellte  Antiphonar 
als Ursprungshandschrift  nicht infrage.  Die  Gesänge  auf  der  Fragmentseite  des 
Hinterdeckels  gehören zum Proprium – die wechselnden Bestandteile der Messe – 
und diese Gesänge sind die  Sequenz  Grates nunc, der Tractus  absolve Domine174 und 
zwei Verse des Offertoriums:  Domine Jesu Christe175 und Redemptor animarum. Der 
Tractus und das Offertorium gehören ausschließlich zum Fest pro Defunctis.176 Da das 
Fragment eine reine Musikhandschrift ist und sowohl diese Gesänge für das Proprium der 
Messe als auch die für das Ordinarium der Messe beinhaltet, kann ein Brevier, 
Antiphonar und ein Kyriale als Ursprungsbuch ausgeschlossen werden.
Obwohl  ein  typisches  frühes  Graduale  nur  das  Repertoire  des  Propriums  – Introitus, 
Graduale,  Alleluia /  Tractus, Offertorium und Communio – beinhaltete,  haben spätere 
Gradualien auch das Ordinarium der Messe einbezogen.177 Nach dem 11. Jahrhundert 
kamen  bei  Gradualien  noch  Sequenzen  und  Tropen  hinzu.  Diese  Entwicklung  zur 
Erweiterung und zum Anwachsen des Repertoires ist typisch für das 11., 12. und 13. 
Jahrhundert.178 Deshalb ist ein Ursprung als Graduale denkbar. Die folgende Tabelle fasst 
alle Texte auf dem Fragment zusammen, getrennt zwischen Text auf dem Vorderdeckel 
und Text auf dem Hinterdeckel.
174 Vgl.: „Ordinarium Missae, Kyriale“, in: Graduale Romanum, Tournai 1938; Reprint 1961, S.95. 
175 Vgl.: Ebd., S.100.
176  Siehe: Cantus Identifikationsnummern g01569, g01573 und g02099 bei <http://cantusindex.org>. 
177 Vgl.: Harper, The Forms and Orders of Western Liturgy, S. 63.
178 Vgl.: Ebd.
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[pe]ccata mundi miserere nobis.gnus dei qui
tollis [pec]cata mu[n]di miserere nobis. gnus 
dei. Dona nobis pacem
Agnus dei Ordinarium 
der Messe
anctus sanctus sanctus dominus deus 
[sa]baoth, pleni s[un]t celi et terra gloria tua, 
[h]osa[na] in Excelsis. 5enedictus marie natus
qui venit in nomini. [H]osanna in excelsis.
Sanctus, 
Benedictus 
(tropiert), 
Hosanna
Ordinarium 
der Messe
gnus dei qui tollis p[ec]c[a]ta mundi 
miserere miserere nobis. gnus dei qui tollis 
p[ec]c[a]ta mu[n]di miserere miserere gnus. 
Do[na] dona dona nobis pacem. 
Agnus dei Ordinarium 
der Messe

ates nu[n]c om[n]es reddamus domi[no 
Deo qui sua nativitate nos liberavit de 
diabolica potestate. Huic oportet ut canamus 
cum angelis semper sit gloria in excelsis.] 
Sequenz Proprium der 
Messe
g02396
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[Absolve, Domine, animas omnium fidelium 
defunctorum ab] omni vinculo delictorum. 
Tractus Proprium der 
Messe
Fest: Pro 
Defunctis
g01569
2omine Ihesu Christe rex glori[a]e libera 
[animas omnium fide]lium defu[n]ctoru[m] de 
manu inferni et de p[ro]fundo [lacu; libera eas
de o]re leonis ne absorbeat eas thartarus ne 
ca[dant in obscurum; se]d signifer sanctus 
Michael representet eas [in lucem sanctam] 
quam olim Abrah[a]e p[ro]misisti et se[mini 
eius. Amen.] %ostias ac p[re]ces tibi, 
D[omi]ne, offerimus tu susci[pe pro animabus]
illis quarum hodie me[m]oriam agimus fac 
[eas, Domine, de morte t]ransire ad vitam. 
Offertorium
V1
Proprium der 
Messe 
Fest: Pro 
Defunctis
g01573
(S. 100)
6edemptor a[n]i[m]aru[m] [omnium 
christianorum] mitte archangelu[m] sanctu[m] 
Michaelem ut ille [clementer eas eripiat de 
regionibus tenebrarum et perducat eas in sinu 
Abrahae et in lucem sempiternam Quam olim 
Abrahe promisti et semini eius] 
Offertorium
V2
Proprium der 
Messe
g02099
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Während es sich auf der linken Seite des Doppelblatts um ein Requiem handelt, gehören 
die Gesänge auf der rechten Seite nicht dazu. An dem Text der Sequenz Grates nunc und 
an dem des tropierten Benedictus,  wozu marie natus hinzugefügt wurde, ist  erkennbar, 
dass es sich um die Mariä-Geburt und dann um die Geburt Christi handelt. Die Sequenz 
Grates  nunc stammt  vielleicht  aus  dem  Weihnachtsfest  Nativitas  Domini.  Dieser 
Preisaufruf in dieser zweithöchsten Feier des Kirchenjahres würde auch die Verwendung 
von Illumination für die Anfangsbuchstaben erklären.  Bei dem Konzil von Trient 
(1545-1563) wurden aber diese und zahlreiche andere Sequenzen gestrichen, genauso wie 
alle Tropen.179 Kirchenreform und ihre Auswirkung auf die Kirchenmusik ist hilfreich, um 
die mögliche  Entstehungszeit  der  Handschrift  einzugrenzen,  aber  in  diesem Fall  ist 
das Einengen entbehrlich, da kodikologische Hinweise schon auf das frühe 16. 
Jahrhundert als spätmöglichste Entstehungszeit hindeuten.
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Viele aussagekräftige Facetten verbergen sich in  dem Schriftbild  des  Fragments,  und 
diese liefern einen Einblick in die Herstellung der Musikhandschrift und in die damalige 
Attitüde  zu  diesen  Gesängen.  Auch  anhand  dieses  einzelnen  Doppelblattes  kann  die 
Arbeitsweise  im Skriptorium rekonstruiert  werden.  Der  erste  Arbeitsschritt  nach dem 
Stechen – wovon hier keine Spuren vorhanden sind – war die Linierung. Bei genauer 
Betrachtung wird klar, dass alle Noten- und Textlinien durchgängig gezeichnet wurden 
ohne Rücksicht auf die hinzukommenden Initialen. Deswegen ist bei dem illuminierten 
„G“ noch eine leichte Linierung sichtbar (siehe Abbildung 14). Der vom Schreiber 
gewählte Abstand zwischen den Liniensystemen, welcher für den Gesangstext 
freigelassen wurde, ist bemerkenswert. Anders als die typische Linierung des 
Spätmittelalters, bei welcher der Abstand zwischen Liniensystemen der Höhe 
eines Liniensystems entspricht180, kann die Höhe der Textzeile bei diesem 
Musikfragment nicht so leicht mit der Höhe des Liniensystems verglichen werden. Die 
Höhe der für den Text freigelassenen Zeile lässt sich nämlich auch nicht gleichmäßig 
durch den Linienzwischenraum teilen. Das hätte bedeutet, dass das ganze 
Doppelblatt vor der Linierung einfach in regelmäßigen Abständen gestochen 
wurde. Hier ist aber ein komplizierteres Verhältnis gewählt worden. 
179 Vgl.: „Sequence“, in: Willi Apel, Harvard Dictionary of Music, Cambridge, Mass. 21970, S. 765; 
„Trope“, in: ibid, S. 871.
180  Vgl.: Derolez, „Codicology“, S. 26.
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Die Höhe des Liniensystems verhält sich zur Höhe der Textzeile in einem Verhältnis 
von 3:2 und damit in einem Goldenen Schnitt (siehe Abbildung 14).
Das  Liniensystem  selbst  besteht  aus  fünf  Linien  in  schwarz-brauner  Tinte,  welche
wesentlich  zarter  sind  als  ihre  stärker  gotisierten  Nachfahren.  Es  ist  klar,  dass  kein
Rastral benutzt wurde, da die Notenlinien über die senkrechte Grenzlinie unterschiedlich
weit  hinausgehen  (siehe  Abbildung  15).  Die  roten  C-  und  F-Linien  und  die  roten
Zierlinien bei Melismen – mehrere Töne auf einer Silbe gesungen – wurden im folgenden
Schritt hinzugefügt, was an vielen Stellen deutlich ist. Beispiele wie die Bedeckung der
schwarzen Notenköpfe von roten Notenlinien und die rote Tinte der Melisma auf einem
schwarzen  Kreis,  sind  klare  Beweise  für  den  Nachtrag  von  roter  Tinte,  wie  in  der
Handschriftenherstellung üblich war (siehe Abbildung 15). 
Die roten C- und F-Linien in diesem Fragment sind insofern interessant,  als sie auf der
rechten Seite des Fragments (auf dem Vorderdeckel) ständig ihre Positionen wechseln um
die höheren und tieferen Töne unterzubringen. Im Laufe dieser Seite wird sie sogar 14
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Abbildung 14: Kaum wahrnehmbare Vorlinierung unter dem G-Buchstaben. Die 
Textzeile steht in einem 3:2 Verhältnis zum Liniensystem. Signatur: Lit.Graec.B.62 
(SLUB).
Abbildung 15: Nachträgliche Rubrizierung erkenntlich an ihrer Bedeckung von 
schwarzer Tinte. Signatur: Lit.Graec.B.62 (SLUB)
Mal geändert  und diese  Änderungen  werden jedes  Mal  mit  einem senkrechten  roten
Strich  und  der  Neuplatzierung  der  Notenschlüssel  gekennzeichnet.  Diese  häufige
Umpositionierung  der  Notenschlüssel  zeigt,  dass  der  breite  Tonumfang  dieser
Ordinariumsgesänge umständlich für die Notation ist  und zu einem unübersichtlichen
Schriftbild führt. An manchen Stellen musste sogar eine dritte rote Linie, eine F-Linie,
hinzugefügt  werden,  welche  dann  mitten  im  Notenzwischenraum  gezogen  werden
musste, was das Auge noch weiter verwirrt (siehe Abbildung 16).
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Dass die Form der Notation auf diesem Fragment als Deutsche Gotische Notation 
anzusehen ist, lässt sich anhand verschiedener Merkmale erklären. Auch ohne genaue 
paläographische Hinweise anzusehen, ist es deutliche, dass der Einzelton sowohl in der 
Form des Punctums als auch in der Form der Virga vorhanden ist, welches einen Metzer 
Ursprung ausschließt. Diese Deutsche Notation befindet sich in der Phase der 
Kalligraphisierung, wie Stäblein sie nennt.181 Dies ist die Phase ,  in der die Metzer 
und Deutsche Neumen gotisiert  werden  und  sich  der  Form  der  Hufnagelnotation 
langsam  annähern.  Die Notation  zeigt  einen  schnabelförmigen  Notenkopf  der  Virga, 
der  sich später  in  eine kantige  Raute  mit  breitem  Notenhals  umwandeln 
wird.  Ebenso  wird  das schwalbenförmige Punctum in der Spätgotik die Form einer 
Raute annehmen. Aufgrund der zarten Notenlinien und noch einigermaßen gerundeten 
Ligaturen kann angenommen werden, dass dieses Fragment aus dem 13. oder 14. 
Jahrhundert stammt. 
Der faszinierendste Aspekt der Notation auf diesem Fragment befindet sich am Anfang 
des Benedictus Teil des Sanctus. Der übliche Text lautet Benedictus qui venit in nomine
181 Siehe: Stäblein, Schriftbild, S. 67.
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Abbildung 16: zusätzliche F-Linie in rot, welche mitten im Notenzwischenraum liegt. 
Signatur: Lit.Graec.B.62 (SLUB).
Domini.  Hosanna in excelsis, aber in diesem Fall wurde  marie natus hinzugefügt.  Es
handelt sich höchstwahrscheinlich um die Art von Tropus, bei dem sowohl Text als auch
Musik addiert wurde.182 Die vierte und fünfte Noten des Benedictus, die Noten passend
zu den -tus- und ma-Silben, unterscheiden sich paläographisch von den Virgae auf dem
Rest  des  Fragments;  diese  zwei  Noten  bestehen  aus  Rauten  mit  dünnen,  nach  oben
gerichteten Caudae (siehe Abbildung 17).
Diese beiden Noten sind Minimae, welche aus der Mensuralmusik übernommen wurden. 
Diese  „Semimensuralismen“,  wie  Stefan  Engels  sie  nennt,183 wurden  von  der 
zunehmenden Ausbreitung der mehrstimmigen Musik beeinflusst, welche zeitgleich zur 
Gotisierung der  Metzer und Deutschen Neumen stattfand.184 Stäblein erklärt,  dass die 
einstimmige Musik von diesen Entwicklungen nicht gänzlich isoliert war :
„[Die Ausbreitung der mehrstimmigen Musik] brachte zwangsläufig mit sich, daß
Praktiken und Notationsbestandteile der Polyphonie auch in die Monodik Eingang
fanden. Etwa 1250 dringen Elemente der Ars antiqua und ab etwa 1320 solche der
Ars nova in das Schriftbild der einstimmigen Musik ein. Da die Polyphonie fast
ausschließlich mit Quadratschrift bzw. mit der aus ihr entwickelten Mensuralschrift
notiert  wurde,  ist  leicht  verständlich,  daß  sich  in  erster  Linie  solche  Einflüsse
[mensurale Beimischung] in der  quadratisch geschriebenen einstimmigen Musik
finden.“185
182 Uber die beiden Formen von Tropen und die typische Form des Tropus für einen Ordinariumsgesang wie
das behandelte Benedictus schreibt Stäblein: „Ein Textierungstropus liegt vor, wenn ein Melisma, sagen 
wir des gregorianischen Chorals, nicht als solches gesungen wird, sondern ihm ein Text unterlegt wird, 
so daß im Prinzip auf jeden Ton eine Silbe trifft[...]Bei den übrigen, durchweg wortreichen 
Ordinariumsgesängen Gloria, Credo, Sanctus und Agnus sind Textierungen von Melismen in der 
Minderzahl. Hier handelt es sich überwiegend um die zweite Tropierungstechnik: textlich-musikalische 
Ergänzungen zu Anfang, abschelißend oder im Verlauf.“  (Stäblein, Schriftbild, S. 45-46).
183 „Unter Semimensuralismen versteht man Notationen, die in einfacher Weise lange und kurze Noten 
voneinander unterscheiden, etwa durch die Abfolge von Rauten mit und ohne Hals, oder von Rauten 
und Quadraten.“ (Engels, „Die Katalogisierung von Neumenhandschriften“, S. 113).
184 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 68.
185 Ebd., S. 68-69.
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Abbildung 17: zwei Minimae am Anfang des Benedictus. Signatur: Lit.Graec.B.62 
(SLUB).
Obwohl die meisten Fälle von Semimensuralismen in der Quadratnotation aufzutauchen 
scheinen,  handelt  es  sich  bei  den beiden  Minimae auf  diesem  Stück  Makulatur 
mit Gotischer  Notation  um  keinen  Sensationsfund,  denn: „Doch  auch  in  der 
gotischen Notation deutscher  und Metzer  Ausprägung haben sich Mensuralismen 
eingenistet.“186 Unabhängig  von  der  Notationsart  kommen  Semimensuralismen oft  in 
Gesängen  des Ordinariums vor, wie dieses Sanctus, und auch häufiger bei 
neukomponierten Melodien als bei alten.187 
Um zu verstehen wie sich diese beiden  Minimae zu dem Rest  der Melodie 
rhythmisch verhalten,  muss  der  Vortrag  der  Melodie  im  Normalzustand  erklärt 
werden.  John Caldwell verwendet Hinweise von Hieronymus von Mähren und 
von einem namenlosen englischen  Franziskaner ,  um aufzuzeigen,  dass  die  Dauer 
einer einzelnen Choralnote, unabhängig  davon,  ob  Virga  oder  Punctum,  ca .  der 
Dauer von  einem Brevis  oder vielleicht auch einer Longa entspricht.188  Ein Vortrag 
mit einer Dauer von einem Brevis pro Einzelnote ergäbe zum Beispiel ein Tempo von 
M.M. 80.189
Der durch die Beimischung von Semimensuralismen entstehende Zwiespalt zeigt sich 
nicht nur in der Verwebung des Äqualismus mit dem Mensuralismus, sondern auch in der 
Mischung von zwei Repräsentationssystemen. Die einstimmige Musik wurde in einer 
Weise  notiert, in der die Gestalt einer Einzelnote oder Ligatur keine Beziehung zu 
mensuralen Werten hat, welche der mensuralen Notation natürlich innewohnen. Obwohl 
Notenwerte in der einstimmigen Notation  keine Verwendung fanden,  kann es 
nicht ausgeschlossen werden, dass diese Musik quasi-mensural vorgetragen wurde.190 
Aber ausgehend von einem äqualistischen Vortrag gibt es unterschiedliche Meinungen 
darüber wie sich die Semimensuralismen zu den Werten der umliegenden Noten verhalten. 
Stefan Engels sieht dieses Verhältnis als eine undeutliche Beziehung zwischen lang und 
kurz,191 wobei Peter Wagner nicht vor einer expliziten Erklärung zurückscheut: 
186 Stäblein, Schriftbild, S. 69; Siehe auch: Wagner, Neumenkunde, S. 377.
187 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 69.
188 Vgl.: John Caldwell, „Plainsong and Polyphony 1250-1550“, in: Thomas Forrest Kelly (Hrsg.), 
Plainsong in the Age of Polyphony, Cambridge 1992, S. 10.
189 Vgl.: Ebd.
190 Für mehr über die gegenwärtigen Beweise, die für und gegen einen mensuralen Vortrag der Monodik 
sprechen, siehe: Caldwell, „Plainsong and Polyphony“, S. 8-12.
191 Vgl.: Engels, „Die Katalogisierung von Neumenhandschriften“, S. 113.
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„[Eine Minima] bedeutet die Hälfte der Normaldauer einer Choralnote und kommt
in verschiedenen Anwendungen vor. Bald verlängert sie den Normalwert um seine
Hälfte, funktioniert also wie unser heutiger Verlängerungspunkt; meist hat dann die
folgende Silbe ebenfalls eine Minima, so daß je zwei zusammengehören.“192
John Caldwell kritisiert generell Wagners Übervereinfachung und strikte Interpretation in 
Bezug  auf  die  Tondauern193,  aber  auch  Stäblein  interpretiert  die Minimae in  der 
Gotischen Notation als Entsprechung der Hälfte der normalen Tondauer.194 Dies würde 
erklären, warum Semimensuralismen, wenn sie in Form von Minimae auftreten, meistens 
paarweise erscheinen wie in dem betreffenden Musikmakulaturbeispiel. Die Erscheinung 
von einer  Minima auf dem Einbandmaterial  der  Signatur  Astron.166-3,  welche später 
behandelt wird, stellt eine Ausnahme dar. 
Eine andere bemerkenswerte Dimension dieser  beiden Minimae ist der Zeitpunkt, zu dem 
sie hinzugefügt wurden. Bei genauer Untersuchung ist spürbar, dass der Hintergrund 
hinter den beiden Minimae dunkler und leicht aufgeraut ist. Dies spricht für eine Radierung 
an dieser Stelle. Da dunklere, aufgeraute Stellen wegen Verschleiß bei älteren 
Handschriften häufig vorkommen, vor allem bei denen, welche als Einbandmaterial und 
deswegen als Schutz für einen Gebrauchsgegenstand verwendet wurden, sind andere 
Hinweise nötig um diesen Verdacht zu bestätigen. Hierzu sind die Löcher in der roten F-
Linie und die dunklere Korrektur auf den untersten zwei Notenlinien ausschlaggebend. Hier 
wurden die wegradierten Stellen im Liniensystem neu gemalt (siehe Abbildung 18.
Mit dem speziellen Thema der Radierung in der Musik des 13. Jahrhunderts hat sich John
Haines auseinandergesetzt.195 Er hat festgestellt, dass drei Instrumente typischerweise für
192 Wagner, Neumenkunde, S. 377.
193 Vgl.: Caldwell, „Plainsong and Polyphony“, S. 8.
194 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 208-209.
195 Siehe: John Haines, „Erasures in Thirteenth-Century Music“, in: John Haines, Randall Rosenfeld 
(Hrsg.), Music and Medieval Manuscripts, Palaeography and Performance. Essays dedicated to
Andrew Hughes, Aldershot 2004, S. 60-88. 
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Abbildung 18: Detail von der Radierung auf dem Vorderdeckel von Signatur 
Lit.Graec.B.62 (SLUB)
die Radierung auf Pergamentblättern verwendet wurden: ein Federmesser (cultellus), ein 
Bimsstein (pumex) und ein Rasiermesser (novacula oder  rasoria).196 Da Pergament ein 
sehr  robuster  Schreibstoff  ist,  erduldet  es  problemlos  solche  Abschabungen.  Haines 
unterteilt Erscheinungen von Radierungen in Musikhandschriften nach deren möglichen 
Gründen in fünf Kategorien: Fehler bei der Transponierung, Ausrichtungsfehler (Text zu 
Notation  oder  mehrstimmige  Noten  untereinander),  unbeabsichtigte  Auslassung, 
Wiederholungsfehler  und versehentlicher  Austausch.197 Da  Schreiber  oft bei  der 
Ausbesserung ihrer Fehler ungenau gearbeitet haben und die ursprünglichen Fehler oft 
noch gut lesbar sind, ist in solchen Handschriften der Grund für die Radierung noch 
erkennbar. Im Falle des Fragments zur Signatur Lit.Graec.B.62 hat der Schreiber seine 
Radierung und Ausbesserung so vorsichtig ausgeführt, dass der Grund für die Radierung 
ungeklärt bleibt. Es ist auch möglich, dass die Radierung und Korrektur nicht vom 
Schreiber durchgeführt, sondern erst viel später gemacht wurde. Die Melodien gehörend 
zu pleni s[un]t celi et terra gloria (eine Zeile höher als die Radierung auf dem 
Gesamtbild in Anhang 10.a) und zu Agnus dei qui tollis p[ec]c[a]ta (vierte Notenzeile 
von unten) ähneln der Melodie des Benedictus. Es ist denkbar, dass die Benedictus-
Melodie in ihrer ursprünglichen Form einer von diesen anderen Melodien (sie 
unterscheiden sich nur bei der sechsten Silbe) noch stärker ähnelte.198 
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Wichtige Hinweise zu der Herkunft dieses Objektes stehen auf dem Titelblatt. Hier 
ist das Delphin-Signet  des  namhaften  venezianischen  Druckers  Aldus  Manutius 
(1449  in Bassiano – 1515 in Venedig) zu sehen (siehe Abbildung 19). Heute gilt dieser 
als einer der bekanntesten  frühen  Drucker,  der  unter  anderem  für  die  Einführung 
des  handlichen Kleinformats  für  die  Klassiker  verantwortlich  ist.199 Ebenso  hat  er 
196 Vgl.: Haines, „Erasures“, S. 66.
197 Vgl.: Ebd., S. 73.
198 Keine von diesen drei Varianten der Melodie sind auf den CANTUS-Datenbanken zu finden und das 
deutet darauf hin, dass sie nicht weitverbreitet war. Am ähnlichsten sind die folgenden Melodien: 
Melodie 19 in: Peter Josef Thannabaur, Das einstimmige Sanctus der römischen Messe in der 
handschriftlichen Überlieferung des 11. bis 16. Jahrhunderts, München 1962 (= Erlanger Arbeiten zur 
Musikwissenschaft 1), S. 117;  Melodie 37 in: Martin Schildbach, Die einstimmige Agnus Dei und 
seine handschriftliche Überlieferung vom 10. bis zum 16. Jahrhundert, Diss. Friedrich-Alexander-
Universität zu Erlangen-Nürnberg, 1967, S. 83.
199 Vgl.: Wilhelm H. Lange, Das Buch im Wandel der Zeiten, Bochum 61951, S. 38.
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die Pappdeckel eingeführt200, welche die schweren Holzdeckel ersetzt haben. Von 
solchen sind auch die meisten Drucke mit Musikmakulatur in der SLUB geschützt. 
Nachdem Manutius das hier untersuchte Werk 1505 gedruckt hatte, beginnt ein 
Zeitraum von fast 200 Jahren , zu dem keine Provenienzhinweise vorhanden 
sind. Es gibt weder Informationen über seinen Weg von Venedig in das heutige 
Deutschland noch über den Ort, an dem das Werk eingebunden wurde. Erst 1701 wird 
anhand eines Autogramms auf dem Titelblatt belegt, dass es in Besitz des 
Bibliographen und Philologen Johann Albert Fabricius (1668 in Leipzig – 1736 in 
Hamburg) war, der zu dieser Zeit in Hamburg lebte.201 Diese Erstausgabe von Aldus 
Manutius wird auch kurz in Fabricius' bekanntem Bibliotheca Graeca aus dem Jahre 
1705 beschrieben.202 Zwei Jahre nach seinem Tod wurden Teile von Fabricius' 
Privatbibliothek an Heinrich von Bünau (1697 in Weißenfels – 1762 Oßmannstedt) für 
seine ansehnliche Bibliothek verkauft.203 Die 42.000 Bände umfassende 
Bünauische Bibliothek gelangte 1764 in die Kurfürstliche Bibliothek.204 
Obwohl Details zu Bünaus Ankäufen nicht überliefert worden sind, ist es sehr 
wahrscheinlich, dass das betreffende Werk auf diesem Weg in die Kurfürstliche 
Bibliothek kam. Das Exlibris „Bibliotheca Electoralis publica“ auf dem Spiegelblatt und 
__________________________
200 Vgl.: Lange, Das Buch, S. 154.
201 Vgl.: Heinrich Reincke, "Fabricius, Johann Albert", in: Neue Deutsche Biographie, Bd. 4, Berlin 1959,
S. 732-733 [Onlinefassung]: <http://www.deutsche-biographie.de/ppn100099459.html>.
202 Siehe: Johann Albert Fabricius, Bibliotheca Graeca sive notitia scriptorum veterum Graecorum, Bd. 1,
[Hamburg, 1705] Hamburg 41790, S. 641.
203 Vgl.: Krause, Guth, Handbuch der historischen Buchbestände, S. 97-98.;  „Johann Albert Fabricius“, 
in: Das ABC der SLUB, S. 76.
204 Vgl.: „Geschichte (Sammlungen“, in: Das ABC der SLUB, S. 95-96.
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Abbildung 19: Ausschnitt aus dem Titelblatt der Signatur Lit.Graec.B.62 (SLUB) mit 
dem Stempel der Kurfürstlichen Bibliothek, dem Aldusschen Signet und dem 
Autogramm Johann Albert Fabricius.
der Stempel mit dem kursächsischen Wappen und Kurhut auf dem Titelblatt belegen, dass 
das Objekt  vor dem Jahre 1807 in die Kurfürstliche Bibliothek gelangte.205 
Die Provenienz des Buches kann mit ziemlicher Sicherheit bis zu Fabricius' Bibliothek 
zurückverfolgt werden, aber wann und wo das Musikfragment mit dem Druck vereinigt 
wurde, bleibt noch unbeantwortet. Wie in Kapitel 3.2 der Grundlagen angedeutet wurde, 
kann  es  nicht  mit  aller  Bestimmtheit  gesagt  werden,  dass  das  Einbinden  in 
Musikmakulatur unmittelbar nach dem Druck erfolgte. Dies hängt damit zusammen, dass 
der  Buchhandel  sich  im  15.  und  16.  Jahrhundert  so  stark  veränderte.  Während  die 
Handschriftenherstellung des Mittelalters, von der Pergamentherstellung bis zum Binden 
des Buches, meistens eine rein klosterinterne Aktivität für den eigenen Gebrauch war, 
entwickelte sich in der frühen Neuzeit  eine räumliche Ausbreitung des Buchhandels.206 
Zwischen der Presse und den Händen des Lesers konnten langen Zeiten und Wege liegen. 
Um den Transport zwischen Drucker und Buchhändler zu erleichtern –  im wörtlichen 
Sinne – wurden Bücher aus ganz Europa gelegentlich erst am Zielort rubriziert und mit 
einem Einband und eventuell mit Buchschmuck versehen.207 Im Bestand der SLUB mit 
Musikmakulatur  sind Notationsformen auf Musikfragmenten,  die  nicht  unbedingt  den 
regionalen  Notationsformen des  Druckorts  entsprechen.  Diese  Aufspaltung  der 
Produktionsschritte  könnte  dieses  Phänomen  erklären.  Das  Fragment  zu  der  Signatur 
Lit.Graec.B.62, das  in  Venedig  gedruckt  wurde  und  in  eine  Handschrift  mit 
Hufnagelnotation  eingebunden  wurde,  ist  ein  möglicher  Kandidat  für  einen  Druck, 
welcher erst am Zielort beim Buchbinder in ein einheimisches Musikfragment gebunden 
wurde.
In vielerlei Hinsicht ist das Objekt  Lit.Graec.B.62 etwas Besonderes. In Bezug auf das 
Werk, das von dem Musikfragment geschützt wird, handelt es sich um den ältesten Druck 
des  Bestands  mit  Musikmakulatur  und  stammt  von  dem  berühmten  Drucker  Aldus 
Manutius in Venedig. Die Gotische Notation auf dem Fragment zeigt jedoch, dass das 
Fragment nicht aus der Nähe von Venedig stammen kann. Es ist deshalb denkbar, dass 
der Druck erst in einer Region gebunden wurde, wo Gotische Notation üblich war. Wenn 
das Werk doch in der Nähe von Venedig in Musikmakulatur eingebunden wurde, dann
205 Siehe: Frank Aurich, Jana Kocourek, Norman Köhler, Provenienzmerkmale aus dem Bestand der 
Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden, Dresden 2010, S. 24.
206 Vgl.: Lange, Das Buch, S. 153-154.
207 Vgl.: Uwe Neddermeyer, Von der Handschrift zum gedruckten Buch, S. 116.; Alexandra Gillespie, 
„Bookbinding and Early Printing in England“, in: Vincent Gillespie, Susan Powell (Hrsg.), A 
Companion to the Early Printed Book in Britain 1476-1558, Cambridge 2014, S. 92.
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müsste  einem  dortigen  Buchbinder  eine  vielfältige  Auswahl  an  makulierten 
Musikhandschriften aus verschiedenen Regionen zur Verfügung gestanden haben. Das 
Fragment  selbst  stammt  wahrscheinlich  aus  einem  Graduale,  und  enthält  besondere 
Charakteristika  wie  Semimensuralismen,  Tropen,  Sequenzen  und  Radierungen.  Die 
Provenienz dieses Objekts – zumindest seit 1701 – ist am kontinuierlichsten von den vier 
analysierten  Beispielen  verfolgbar.  Von  Fabricius'  Sammlung  über  die  Bünauische 
Bibliothek,  bis  zu  der  Kurfürstlichen  Bibliothek  Dresden,  sind  zumindest  diese 
Abschnitte des Weges des Objekts bekannt.208 
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Als letztes Beispiel in dieser Analyse steht die Signatur Astron.166. Es hat zweifellos das 
späteste Entstehungsdatum  von allen  vier  Beispielen.  Die  Hinweise  auf  ein  spätes 
Entstehungsdatum werden in den folgenden Abschnitten erläutert. Eine Besonderheit des 
Fragments ist, dass ein großformatiges Doppelblatt umfunktioniert wurde, um als 
Einbandmaterial für zwei Bände –  Astron.166-1 und Astron.166-3 – zu dienen (siehe 
Anhang 11). Das Doppelblatt musste also zerschnitten werden, um zwei Drucke 
abzudecken. In der folgenden Analyse müssen deswegen beide Objekte behandelt 
werden. Da das Doppelblatt ungefähr in der Mitte geteilt wurde, nehmen Verweise 
auf die recto-Seite Bezug auf die Signatur Astron.166-3 während Verweise auf die verso-
Seite der Signatur Astron.166-1 gelten. Um Redundanzen zu vermeiden sind beide Bände 
zusammen in der folgenden Tabelle erfasst. 
208 Es gibt zwar keine Belege dafür, dass das Objekt in der Bünauischen Bibliothek war, aber da das 
Objekt in Fabricius' Sammlung war und diese Sammlung von Bünau aufgekauft wurde, ist davon 
auszugehen, dass es direkt von Fabricius' Sammlung über die Bünauische Sammlung in die 
Kurfürstliche Bibliothek gelangte.  
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Musikfragment Umfang 1 großformatiges Doppelblatt in der Funktion als 
Einbandmaterial für zwei Bände
Handschriftart / 
Spalten
Reine Musikhandschrift, 1 Spalte
Buchschmuck - größere Schmuckinitiale auf helltürkisem
Hintergrund
- Aufwendige Dekoration in vegetabilen Formen
am Rand mit vergoldeten Pünktchen.
Linierung - Vier Notenlinien in roter Tinte (möglich, dass ein
Rastral benutzt wurde)
- Linien wurden für Initialen unterbrochen.
Doppelte Grenzlinie
- Abstand dazwischen entspricht den Abstand
zwischen Notenlinien (5mm).
Notation Ostländische Notation
Schrifttyp Textualis Quadrata
Trägerband Signatur Astron.166-1 und Astron.166-3
Drucker / 
Druckort/ Jahr
Davidis Rehtius / Stettin / 1634 (Bd.1)
Andreas Hühnefeldt / Danzig / 1644 (Bd.3)
Frühere 
Signatur(en)
„Mathem. 955b“ (Bd. 1)
„Mathem. 956“ [war früher 955] (Bd. 3)
Ältere Signaturen sind in roter Tinte in der Mitte 
des Spiegelblatts (beide Bände)
„764 Math“ (Bd.3) – obere linke Ecke des 
Spiegelblatts
Exlibris ----
Stempel ----
Autogramm „Christianus Weber D.“ auf dem Titelblatt (Bd.3)
Größe des 
geschlossenen 
Trägerbands
20cm x 17cm x 3,8cm (Bd. 3)
circa 25 x 20 x 10 (Bd. 1)
Schnitt Blau gemalt (beide Bände)
Einband Ganzpergamentbände mit steifen Pappdeckeln 
(beide Bände)
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Einbandmakulatur, welche aus großformatigen Choralhandschriften stammt, liefert selten 
so viele Informationen wie dieses Doppelblatt.209 Die beiden Bände  Astron.166-1 und 
Astron.166-3 gehören  zu  den  wenigen  Fällen  im  Bestand  der  SLUB, wo  das 
Einbandmaterial  aus derselben Handschrift  stammt.210 Dieses  Beispiel  ist  insofern ein 
Sonderfall,  als  dass  es  ein  größeres  Bild  liefert.  Im Vergleich  zu  vielen  der  anderen 
Fragmente  aus  großformatigen  Handschriften  in  der  SLUB,  bei  denen  nur  kleine 
Ausschnitte  vorhanden  sind  (siehe  Anhang  9),  sind  hier ca. drei  Viertel  eines 
Doppelblatts vorhanden, wenn die Fragmente auf beiden Bänden berücksichtigt werden. 
Dieser relativ große Umfang erleichtert die Feststellung des Ursprungsbuches deutlich. 
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Sobald dieser Gesangstext eingehender untersucht worden ist,  wobei typisch für diese 
Textualis Quadrata-Schrift die Buchstaben i, u, m und n schwierig zu unterscheiden sind, 
wird eindeutig, dass es sich um Psalmen handelt. Dieser Fakt bringt die Suche nach 
der Herkunft des Ursprungsbuches aber nicht weiter voran, weil die Psalmen, als 
weitaus größte Quelle der liturgischen Gesangstexte, natürlich sowohl Teil der Messe als 
auch des Offiziums sind. In Bezug auf das Offizium war der Brauch, das ganze Buch der 
Psalmen jede Woche von Anfang bis Ende zu singen, wobei die Verwendung von 
Psalmtexten in der Messe eher auf einzelne Psalmverse begrenzt war.211 Da nur kurze 
Ausschnitte aus dem Buch der Psalmen auf diesen Fragmenten vorhanden sind, kann 
von einer Verwendung für die Messe ausgegangen werden. Ein Vergleich mit dem 
Graduale Romanum zeigt, dass dieses Doppelblatt ebenfalls aus einem Graduale stammt, 
oder näher spezifiziert, aus dem Proprium de tempore in einem Graduale. Als größter Teil 
einer liturgischen Handschrift musste das Proprium nochmals unterteilt werden in das 
Proprium de sanctis, welches die besonderen Schemen entsprechend des 
Heiligenkalendars enthält, und das Proprium de tempore für den gewöhnlichen 
Jahreskreis. Die teilweise vollständigen, teilweise lückenhaften Gesänge auf diesen
209 Siehe Abschnitt 2.2.1. der Analyse.
210 Drei Objekte in der SLUB: Tract.jur.civ.1120.o;  Encycl.jur.402.t,misc.3; und 
Cons.et.resp.436.m,misc.2 haben als Einbandmaterial Fragmente, die höchstwahrscheinlich aus der 
gleichen Choralhandschrift stammen, wenn nicht aus dem gleichen Doppelblatt. Abbildungen von der 
Signatur Encycl.jur.402.t.misc-3 sind in Anhang 9 zu finden.
211 Vgl.: Apel, Gregorian Chant, S. 87-89.
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Fragmenten gehören zur  Passionszeit  im  Proprium de tempore.  Drei  Seiten  aus  dem 
Graduale  Romanum (1938) sind  in  Anhang  12 zu  finden  und zeigen  die 
Übereinstimmung der Melodien und Gesangstexte auf den Fragmenten mit denen in 
diesem Jahrhunderte später gedruckten Choralbuch. Dieser Vergleich beweist, dass diese 
beiden Fragmente ursprünglich Teil eines Graduales waren. Die folgende Tabelle fasst die 
Gesangstexte beider Seiten zusammen:
		7 	
	 		>
:
"	
?2

!CCA$@	
A			2''	B
xpecta dominu[m] ite viriliter age et 
confortetur cor tuum et sustine dominu[m]
2ominus illuminatio [mea] e u o u a e 
Introitus
(Psalm 26:14)
(Psalm 27)
Proprium der 
Messe / Feria 
III post 
Dominicam I 
Passionis 
g00813
2iscerne causam [meam Do]mi[n]e Graduale
(Psalm 42:01)
Proprium der 
Messe / Feria 
III post 
Dominicam I 
Passionis 
002252
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[Ne tradideres] me domine in animas 
per[sequent]iu[m] me qu[on]ia[m] 
insurrexeru[n]t [in me] testes iniqui et 
men[ti]ta est [in]quitas sibi.
Communio
(Psalm 26:12)
Proprium der 
Messe / Feria 
VI post 
Dominicam I 
Passionis 
g00828
2omine ne longe faci[as] auxilium tuu[m 
a me] ad defensionem meam a[spice] 
libera me de ore leo[nis] et a cornibus 
unicornuoru[m hu]militatem meam. 
Introitus
(Psalm 21:20-
22)
Proprium der 
Messe / 
Dominica in 
Palmis
g00845
Am Anfang des Fragments steht ein Introitus, das mit dem Antiphon Expecta dominum
anfängt  und  von  dem Psalmvers  Dominus  illuminatio gefolgt  wird.  Auffällig  ist  die
darauffolgende  Buchstabenreihe  EUOUAE,  welche  kein  Wort  bildet,  sondern  eine
Abkürzung ist. Diese Reihe wird aus den Vokalen der letzten zwei Wörter der Doxologie
– sclrm mn – gebildet, welche am Ende des Psalmtons gesungen wird.212 Indem
nur die Vokale des  seculorum amen aufgeschrieben wurden, konnte viel Platz auf der
Handschrift  gespart  werden.  Diese  EUOUAE-Formel,  auch  Differentia genannt,
212 Vgl.: Susan Boynton, „Plainsong“, in: Mark Everist (Hrsg.), The Cambridge Companion to Medieval 
Music, Cambridge u.a. 2011, S. 10.
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funktioniert  als  Schluss und Überleitung zwischen dem Psalmton und dem folgenden 
Antiphon. Passend zu jedem der acht Psalmtöne gab es eine Auswahl an Differentiae, die 
je nach Bedarf oder Zielnote ausgesucht wurden, um als Bindeglied zu fungieren.213 
Daraus ergibt sich das Schema Antiphon—Psalm—Differentia—Antiphon.214 Im Falle 
des Psalmtons auf dem Fragment wurde für das Dominus illuminatio der siebte Psalmton 
benutzt, welcher den Rezitationston D umspielt (siehe Abbildung 20 unten).
Unmittelbar nach dem ersten Introitus folgt das Gradual. Auf dem anderen Fragment, der 
recto-Seite des Doppelblatts, ist ein Communio der Feria VI post Dominicam I Passionis, 
gefolgt von dem Introitus für Palmsonntag. Da der Inhalt der verso-Seite sich nicht 
nahtlos auf der recto-Seite des Doppelblatts fortsetzt, ist es unmöglich, dass es sich 
ursprünglich in der Mitte der Lage befunden haben dürfte. Die Doppelblätter, die einen 
Teil der Feria Tertia,  die ganze Feria Quarta und Quinta und einen Teil der Feria 
Sexta beinhaltet haben, fehlen. Der Unterschied zwischen einer Feria – die 
Bezeichnung für einen normalen, Nicht-Festtag-Wochentag – und einer 
besonderen Feier wie Palmsonntag, ist auch deutlich in dem Buchschmuck zu 
sehen, der im nächsten Abschnitt detaillierter untersucht wird. 
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Der prachtvolle Buchschmuck auf diesem Fragment ist  typisch für Handschriften mit
Ostländischer Notation.215 Die leuchtend roten, blauen und schwarz-gelben Initialen der
verso-Seite des Doppelblatts sind durchaus auffällig, aber der Buchschmuck der recto-
213 Die Auswahl an zur Verfügung stehenden Differentiae der acht Psalmtöne ist einzusehen in: Liber 
usualis missae et officii: pro dominicis et festis cum cantu Gregoriano ex editione Vaticana Adamussim 
excerpto, Tournai 1954, S. 112-117.
214 Zum Thema der Differentiae siehe: Hughes, Medieval Manuscripts for Mass and Office, S. 113-116; 
Hiley, Western Plainchant, S. 58-62; Apel, Gregorian Chant, S. 217-226.
215 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 68.; Siehe als Beispiele für gut erhaltene, prachtvolle Handschriften mit 
Ostländischer Notation aus dem 16. Jahrhundert diese Digitalisate der ÖNB: 
<www.cantusplanus.at/OENB15501> und <www.cantusplanus.at/OENB15503>.
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Abbildung 20: Psalm und EUOUAE-Formel. Ausschnitt aus dem Einbandmaterial der 
Signatur Astron.166-3 (SLUB)
Seite  ist  prunkvoller.  Dieses  verwundert  nicht,  da der  Introitus  mit  der  aufwendig 
verzierten G-Initiale zum Palmsonntag gehört, während die anderen drei Gesänge Teil 
der  Feria  sind.  Leider  ist  von dieser  helltürkisen  G-Initiale  nur noch  ein Bruchteil 
vorhanden. Sie liegt nicht nur am Schnitt und wurde an beiden Rändern umgeknickt, 
sondern ist auch ungünstig am oberen Rand des Buchrückens platziert. Diese Stelle ist 
anfällig für Schäden, da ein Buch meist dort angefasst wird, um es aus dem Regal zu 
ziehen. Sicherlich war das der Grund, weshalb hier eine größere Fehlstelle 
entstanden ist (siehe Anhang 11.a). Diese Initiale ist aber nicht der einzige 
hochdekorierte Aspekt dieser Seite. Am Rand befinden sich türkise und rote vegetabile 
Formen mit vergoldeten Pünktchen, welche sich die Seite hochranken. Diese 
Dekorationen steigern die kunstgeschichtliche Neugier auf das Aussehen von dem Rest 
des Graduales, insbesondere die Seiten mit den wichtigsten Festen.
Es handelt sich um die am deutlichsten gotisierte Musikhandschrift aller Beispiele in 
dieser Analyse. So ist es nicht überraschend, dass sie die typische Umrandung der Gotik 
aufweist. Als solche dient eine doppelte Grenzlinie in  der gleichen roten Tinte 
wie die Notenlinien ,  und der Abstand zwischen  diesen  Grenzlinien  entspricht 
dem  zwischen  den  Notenlinien. Zu  der Gleichmäßigkeit der  mise en page trägt 
nicht nur der Abstand zwischen diesen Linien bei, sondern auch die Höhe des 
Liniensystems, die genau der Höhe der Gesangstextzeile entspricht.  Daraus  lässt 
sich  ableiten,  dass  eine  einfache, gleichmäßige  Linierung durchgeführt 
wurde.  Ein fast maschinell angefertigtes Aussehen hat das Liniensystem 
dieser Handschrift, was an einer möglichen Verwendung eines Rastrals liegen 
mag. Da seine  Verwendung  bei  den  anderen  drei Beispielen  ausgeschlossen  wurde, 
ist  dieses Fragment das Erste, wo der Einsatz dieses Instruments in Frage kommt. 
Plausibler macht seine Verwendung bei diesem Fragment Michel Huglos Beobachtung, 
dass Rastrale erst ab dem 14. Jahrhundert weitläufiger verwendet wurden.216 
Dennoch kann sein Einsatz nur anhand von Hinweisen auf dem Fragment bewiesen 
werden. Diese sind zum Beispiel auf der verso-Seite des Doppelblatts (Astron.166-3 auf 
dem Hinterdeckel am einfachsten zu erkennen (siehe Anhang 11.c nach dem Wort 
tuum. Am Ende der zweiten Zeile stehen alle vier Notenlinien gleichermaßen 
weit über die erste Grenzlinie. An anderen Stellen erreichen alle vier Notenlinien 
die Grenzlinie nicht, aber das mit dem gleichen Abstand. Es ist schwer vorzustellen, 
dass der Schreiber bei der ersten Linie des Systems einen kleinen Fehler begangen hat 
und dann bei den nächsten drei Linien diesen Fehler akribisch imitiert hat. 
_______________________
216 Vgl.: Huglo, „Towards a scientific palaeography of music“, S.16. 84
Obwohl, wie Albert Derolez meint, es viel einfacher festzustellen ist, wann das Rastral 
nicht benutzt wurde als wann es benutzt wurde217,  kann bei diesem Fragment mit 
ziemlicher Sicherheit bestätigt werden, dass es Verwendung fand. 
Einige  Aspekte,  die  auf  diesen  beiden Fragmenten  zu  finden  sind,  kommen  ab 
der Spätgotik  häufiger  oder  überhaupt  erst  vor.  Schon  erwähnt  wurden  die 
Ostländische Notation, die Textualis Quadrata-Schrift, die Umrandung des beschrifteten 
Bereichs und die  Verwendung  des  Rastrals.  Erwähnenswert  sind  auch 
Liniensysteme,  welche unterbrochen wurden, um Platz  für  größere  Initialen  zu 
schaffen,  wie  auf  diesem Fragment  zu  sehen  ist.  Bei  Handschriften  des  13. 
Jahrhunderts  und  früher  waren ununterbrochene Liniensysteme üblich. In diesen Fällen 
wurden größere Initialen einfach über  die  Linien  gemalt.218 Abhängig  von  Gestalt  und 
Farbe  der  Initialen  waren  die Notenlinien mal mehr und mal weniger sichtbar. 
Unterbrochene Systeme sorgten für eine aufgeräumte Gestaltung,  aber  zur  Zeit  der 
kommerziellen Buchproduktion war dieses Verfahren teurer, da diese Leerplätze mit 
besonderer Sorgfalt im Voraus geplant werden mussten.219 Offensichtlich  mangelte  es 
bei  der  Herstellung  der  Handschrift  zu  den Signaturen Astron.166-1 und -3 nicht an 
Zeit und Mühe. Diese Aspekte der mise en page deuten stark auf eine spätgotische 
Handschrift  hin,  welche mit  aller  Präzision erstellt wurde und bei der die Ästhetik eine 
wichtige Rolle gespielt hat. 
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Es handelt sich bei diesem Fragment um eine Notationsart,  der in der Literatur kaum 
Aufmerksamkeit  geschenkt  wird.  Weniger  vertreten  als  die  Quadrat-  und 
Hufnagelnotation im Bestand der SLUB aber stärker als Makulatur mit Neumen, verdient 
auch ein Beispiel mit Ostländischer Notation eine tiefere Analyse. Wie auf dem 
Diagramm in Kapitel 1.2.2 der Grundlagen (Abbildung 2) belegt,  ist die 
Ostländische Notation zusammen mit der Hufnagelnotation Metzer Ursprungs die letzte 
Phase in der Entwicklung der Metzer Neumen. Das Schriftbild der Ostländischen 
Notation hat kaum noch etwas mit den zarten Metzer Neumen gemein. Bei einem 
Vergleich zwischen diesem Fragment und den Metzer Neumen auf dem Fragment der 
Signatur Biogr.erud.D.905 wird dies deutlich. Mit ihren Verwandten, der
217 Vgl.: Derolez, „Codicology“, S. 32.
218 Vgl.: Ebd., S. 33.
219 Vgl.: Ebd.
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Hufnagelnotation Metzer  Ursprungs,  ist  die  Ähnlichkeit jedoch offensichtlich  – und 
ist u. a. an den stark gotisierten und mit breiter Feder gemalten Zeichen oder der Raute 
für den Einzelton erkennbar. Das entscheidende Zeichen fällt aber sofort ins Auge: In 
der Ostländischen Notation nimmt der charakteristische Podatus die Form von zwei 
Rauten mit  einer  schrägen  Verbindungslinie  an  (siehe  Abbildung  20  oben).  Dieser 
Podatus ist ein sicheres Zeichen, dass es sich hier um die Ostländische Notation handelt, 
welche in Polen, Tschechien, Ungarn, Slowenien und Kroatien Verwendung fand.220
Ähnlichkeiten zwischen der Textualis Quadrata-Schrift und der Gotischen Notenschrift 
wurden schon in Kapitel 2.4 der Grundlagen untersucht. Von allen vier Beispielen ist die 
Gleichartigkeit zwischen Text- und Notenschrift bei diesen Fragmenten am stärksten.221 Bei 
beiden wurde die Feder schräg gehalten um rautenförmige Noten und rautenförmige 
Endungen der  vertikalen Striche der  Buchstaben zu schaffen (siehe Anhang 3).  Auch 
diese  Gleichartigkeit  zwischen  Text-  und  Musikschrift  trägt  zu  dem  einheitlichen 
Aussehen der Seiten bei. 
Die doppelten Grenzlinien auf diesen beiden Fragmenten schaffen auf der rechten 
Seite Platz für die Custoden und auf der linken Seite für die Schlüssel. Die Verwendung 
dieses Platzes für Custoden und Schlüssel ist typisch für die Ostländische Notation, 
ist aber gelegentlich  auch  bei  spätgotischen  Quadratnotation-  und 
Hufnagelnotation-Handschriften  zu  finden  (siehe  Anhang  9).  Im Gegensatz  zu 
anderen  Beispielen  mit Custoden wie in Anhang 9 und bei dem Beispiel mit 
Quadratnotation Mscr.Dresd.C.82 (siehe Abbildung 13 oben), sind die Caudae der 
Custoden auf diesem Fragment gerade, damit sie in den schmalen Platz passen. Um die 
Custoden optisch von den zu singenden Noten zu unterscheiden, wurden sie eckig 
gemalt. Zwischen den beiden Grenzlinien am linken Rand wurden C-Schlüssel platziert, 
aber im Falle von fehlenden Grenzlinien, weil der  Platz  für  eine  Initiale  leer  gelassen 
wurde,  befindet  sich  der  Schlüssel  nach  der Initiale, direkt auf dem Liniensystem.
Eine besondere Stelle befindet sich auf der linken Seite des Doppelblatts. Nach dem Wort 
sustine  wurde  eine  der  Rauten  in  eine Minima durch Hinzufügung einer Cauda 
umgewandelt. Wie in dem vorherigen Abschnitt zur Signatur Lit.Graec.B.62 erklärt 
wurde,  kamen gelegentlich solche Semimensuralismen in der einstimmigen Musik ab
220 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S 206.
221 Siehe: Hurm, „Zusammenhänge zwischen gotischer Textur und gotischer Choralschrift“, S. 37-43.
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dem 13. Jahrhundert vor.222 Nach Peter Wagner sind diese eingedrungenen Elemente aus 
der Mensuralmusik ab dem 15. Jahrhundert häufiger bei Gradualien mit Quadrat- und 
Gotischer Notation zu finden.223 Semimensuralismen sind nicht eben geläufig, obwohl sie 
häufiger bei spätgotischen Gradualien, entsprechend der Quelle dieses Fragments, 
auftreten. Dass zwei der vier Beispiele in dieser Analyse Semimensuralismen beinhalten, 
vermittelt den Eindruck, dass sie alltäglich sein könnten.  In der Tat sind die 
Fragmente zu den Signaturen Astron.166-3 und Lit.Graec.B.62 die einzigen bisher 
gefundenen Fragmente im Bestand der SLUB mit Semimensuralismen.224   
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Angenommen ,  die  Herstellung  des  ursprünglichen  Graduales,  der  Druck  dieser 
zwei Trägerbände und ihr Einbinden in Fragmente aus dem Graduale fanden in 
derselben Region statt,  dann  müssten  sich  die  Druckorte  beider  Bände in  dieser 
Ostländischen Region  befinden.  Tatsächlich  stammen  beide  Drucke  aus  dem 
Norden  Polens: Astron.166-1 in  Stettin  und  Astron.166-3 in  Danzig .  Der  erste 
Band wurde von David Rhete (auch Rehtius, Rehte oder Rhetius genannt) gedruckt, 
der 1605 in Stettin in eine Druckerfamilie geboren wurde und 1638 am selben 
Ort an der Pest gestorben  ist.225 Der  Drucker  des  dritten  Bands  war 
Andreas  Hühnefeld  (1581  in Halberstadt  bis  1666  in  Danzig),  der  vor  allem 
Gesang-  und  Gebetbücher  und wissenschaftliche Abhandlungen druckte.226 Sowohl 
Hühnefeld als auch Rhete arbeiteten auch als Buchhändler und Verleger.227 
Seltene  Fälle,  wie  bei  der  Signatur  Astron.166,  in denen  dasselbe  Doppelblatt  als 
Einbandmaterial für zwei Objekte dient, sind hilfreich für die Feststellung der Umstände 
unter denen der Druck in das Fragment eingebunden wurde. Da die beiden Drucke aus 
verschiedenen Zeiten und von verschiedenen Orten stammen, ist es nicht möglich, dass 
sie  vom Drucker  oder  unmittelbar  nach  dem Druck  in  die  Handschrift  eingebunden 
wurden. Dieses ist bei dem Normalfall von einem einzelnen Band mit einem einmalig
222 Vgl.: Stäblein, Schriftbild, S. 68.
223 Vgl.: Wagner, Neumenkunde, S. 377.
224 Es ist aber nicht auszuschließen, dass es noch einige Fälle im Bestand gibt da nicht systematisch nach 
Semimensuralismen gesucht wurde. 
225 Vgl.: Christoph Reske, Die Buchdrucker des 16. und 17. Jahrhunderts im deutschen Sprachgebiet, 
Wiesbaden 2007, S. 863.
226 Vgl.: Ebd., S. 146-147.
227 Vgl.: Ebd., S. 146-147, 863.
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auftauchenden  Fragment  unmöglich  auszuschließen.  Die  Drucke  stammen  aus 
unterschiedlichen Orten und Zeiten, sind aber zwei Bände aus derselben Reihe: Lorenz 
Eichstaedts  Ephemeriden.  Das  spricht  dafür,  dass  diese beiden Bände von 
jemandem ungebunden erworben und dann in das Gradualfragment eingebunden wurden. 
Wie schon erwähnt, war dieses eine gängige und kostensparende Praxis.228 
Obwohl es hilfreich ist, an diesen beiden Bänden mit einer Fragmentseite als 
Einbandmaterial zu erkennen, dass einige Gegebenheiten auszuschließen sind –  wie 
beispielsweise das  Einbinden direkt  nach dem Druck oder in der Druckerei selbst – 
muss manche Frage offen bleiben. Nur ein Autogramm ist vorhanden,  aber  von einer 
Person, zu der nichts bekannt ist. Auf dem Titelblatt der Signatur Astron.166-3 steht 
„Christianus Weber D.“ aber wann dieses Buch sich in seiner Sammlung befand, und ob 
er nur diesen Band oder beide Bände besaß, ist ungewiss. Nur eine Angabe zu anderen 
Büchern dieser Sammlung wurde gefunden, in der Bibliothek der Franckeschen 
Stiftungen.229 Um den Zeitpunkt zu ermitteln, an dem diese beiden Objekte in die SLUB 
gelangt sein könnten, sind nur die Signaturen in roter Tinte auf den Spiegelblättern 
aussagekräftig. Diese roten Signaturen kennzeichnen Objekte, welche vor 1775 in die 
Kurfürstliche Bibliothek gelangt sind.230 Wie auch bei den anderen drei Beispielen lässt 
sich keine lückenlose Provenienz erzielen, dennoch beinhalten diese Objekte einige 
interessante Hinweise zu ihren Wegen, bevor sie in die SLUB gelangten. 
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In dieser Analyse wurden vier Instanzen von Musikmakulatur als Einbandmaterial 
untersucht, und sie machen nur einen Bruchteil der ca. 140 bisher gefundenen Objekte mit 
Musikmakulatur im Bestand der SLUB aus. Schon diese wenigen Beispiele 
vermitteln einen Eindruck von der Vielfalt der Musikfragmente in diesem Bestand. In 
diesen  Beispielen  sind  einige  Aspekte  überrepräsentiert,  wie  beispielsweise 
Semimensuralismen,  und andere  Aspekte  sind  unterrepräsentiert,  wie  zum  Beispiel 
großformatige, spätgotische Choralhandschriften. Die Auswahl dieser geschichteten 
Stichprobe hatte nicht den Zweck, repräsentativ für den ganzen Bestand zu sein, sondern
228 Siehe: Gillespie, „Bookbinding and Early Printing in England“, S. 92;  Neddermeyer, Von der 
Handschrift zum gedruckten Buch, S. 116.
229 Siehe: Michaela Scheibe, Rekonstruktion einer Pietistenbibliothek, der Büchernachlass des Johann 
Friedrich Ruopp in der Bibliothek der Franckeschen Stiftungen, Halle 2005 (= Hallesche 
Quellenpublikationen und Repertorien 8), S. 60.
230 Vgl.: Aurich et al., Provenienzmerkmale, S. 25.
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Beispiele für die Hauptnotationsformen zu zeigen, die in diesem Bestand vorhanden sind. 
Zu jedem Beispiel wurde die spezifische Notationsform näher untersucht, aber um die 
Notation  dieser  Objekte im Vergleich zu den anderen  Beispielen  zu  sehen,  hilft  eine 
direkte Gegenüberstellung der einzelnen Symbole. In der unteren Tabelle sind die 
unterschiedlichen Zeichen der vier untersuchten Musikfragmente ausgewiesen ,  um 
die paläographische Vielfalt dieser Fragmente darzustellen.231
Neumen auf Linien
Biogr.erud.D.905
Quadratnotation
Mscr.Dresd.C.82
Gotische Notation
Lit.Graec.B.62
Ostländische Notation
Astron.166
Punctum
Virga
n.z. n.z.
Podatus
Clivis
Torculus ---
Porrectus --- ---
Scandicus ---
Climacus ---
231Abhängig von der Ausgestaltung der Melodie im Beispielfragment, ist nicht jedes Symbol für jede 
Notationsform in der Tabelle repräsentiert. 
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In  dieser  Tabelle  sind  die  vier  Hauptgruppen  der  Notationen  vertreten,  welche  der 
Bestand der SLUB mit Musikmakulatur enthält. Die Verschiedenheit der 140 Exemplare 
schließt aber aus, dass die  Notenschrift jedes Fragments der zugehörigen Abbildung in 
der  Tabelle  genau  entspricht.  Diese  Abbildungen  der  einzelnen  Symbole  können 
zumindest  als  Bezugsrahmen  dienen,  wonach  andere  Fragmente  in  eine  dieser  vier 
Gruppen eingeteilt werden können. 
Gemischte Handschriften und reine Musikhandschriften, Gesänge aus dem Proprium und 
aus dem Ordinarium, Gradualien und Missalien sind vertreten. Diese vier gewählten 
Musikfragmente umspannen ungefähr vier Jahrhunderte (ca. vom Anfang des 13. bis 
zum Ende des 16. Jahrhunderts, vier Notationsformen und die vier Regionen Europas 
aus denen diese stammen. In Bezug auf die Träger dieser Musikfragmente wurde in drei 
Drucken und einer Handschrift nach Provenienzhinweisen gesucht. Diese Träger haben 
ihre Ursprünge in  Deutschland, Italien und Polen in einer Zeitspanne, die von 1505 bis 
1644 reicht. Unterschiedliche Besitzvermerke erzählen einen Teil der Geschichte dieser 
Bände, berichten über die Umstände der Erwerbung für die SLUB, aber wenn diese 
Besitzvermerke fehlen, bleibt die Frage nach der Herkunft unbeantwortet. Auch der Ort 
und die  Zeit,  zu  der  der  Trägerband  in  das  Fragment  eingebunden  wurde  –  welche 
wesentlich für die Verortung der ursprünglichen Musikhandschrift wären – konnte bei 
allen vier Beispielen nur eingeengt und nicht präzisiert werden. So ernüchternd wie dieses 
auch sei, schafft diese  Auseinandersetzung die Grundlage für eine Herangehensweise für 
spätere, langfristige und eindringliche Forschung zu undatierter Musikmakulatur in der 
Funktion als Einbandmaterial. 
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Die Frage nach dem Auslöser für die Makulierung älterer Musikhandschriften blieb in
den vorangegangenen Grundlagen und Analysen außen vor,  soll  aber  an dieser  Stelle
untersucht  werden.  Erscheinungen  von  Musikmakulatur  in  der  Form  von
Einbandmaterial  sind  weitverbreitet,  aber  kaum  erforscht.  Die  damaligen  kulturellen
Umstände, die zu der Wiederverwertung von Handschriften geführt haben, sind umso
weniger  erforscht.  Nur  in  wenigen  Beiträgen  werden  mögliche  Impulsgeber  für  die
weitverbreitete  Makulierung  von  mittelalterlichen  und  frühneuzeitlichen
Musikhandschriften kurz thematisiert.232 In diesem Kapitel  werden diese Erklärungen,
sowie eigene Hypothesen auf ihre Plausibilität untersucht.
Als  Erstes  muss  eine  Zeitspanne  festgelegt  werden,  in  der  Handschriften  für
Einbandmaterial makuliert wurden. Obwohl sie nicht beweisen, dass das Einbinden in
Musikmakulatur  in  demselben  Jahr  erfolgt  ist,  bieten  die  Druckdaten  in  den
Trägerbänden zumindest ein frühestmögliches Datum. Wie in Teil II, Kapitel 3.1 gezeigt
wurde, haben die Trägerbände mit Musikmakulatur im Bestand der SLUB Druckdaten
zwischen  1505  und  1742.  Ob  der  Bestand  der  SLUB repräsentativ  für  die  deutsche
Bibliotheks-  und  Archivlandschaft  ist,  bleibt  aufgrund  unzureichender  Forschung
unbeantwortet. Insofern ist es nicht möglich zu bestätigen, ob dieser Zeitraum typisch ist.
In einer Untersuchung von mittelalterlichen Handschriftenfragmenten in der Stadt- und
Universitätsbibliothek Frankfurt am Main wird aber ein geschätzter Zeitraum angegeben:
„Mittelalterliche Pergament- und Papiercodices, auch Drucke und Urkunden sind
namentlich gegen Ende des Mittelalters und zu Beginn der Neuzeit,  also etwa
zwischen  dem  15.  und  17.  Jahrhundert,  von  Buchbindern  gewohnheitsmäßig
zerschnitten und zu Makulatur verarbeitet worden. Die Blätter und Blatt-Teile, die
232 In den folgenden Aufsätzen wird das Thema besprochen:  Caroline Schärli, „Vom doppelten 
Buchschmuck der Choraleinbände“ in: Matteo Nanni, Caroline Schärli, Florian Effelsberg (Hrsg.), Ein 
Kleid aus Noten: Mittelalterliche Basler Choralhandschriften als Bucheinbände, Basel 2014, S. 61-93.;
Matteo Nanni, „Das Heilige und das Profane. Liturgische Choralfragmente als Zeugnisse von 
Geschichte“ in: Matteo Nanni, Caroline Schärli, Florian Effelsberg (Hrsg.), Ein Kleid aus Noten: 
Mittelalterliche Basler Choralhandschriften als Bucheinbände, Basel 2014, S. 139 – 152.;  
Musikalische Fragmente, mittelalterliche Liturgie als Einbandmakulatur. Katalog zur Ausstellung, hrsg.
vom Landesarchiv Baden-Württemberg, Hauptstaatsarchiv Stuttgart, Stuttgart 2011.
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man aus den alten Büchern gewann, waren dazu bestimmt, neu herzustellende
Einbände von Drucken, Handschriften und Archivalien zu vervollständigen.“233  
Die Stadt- und Universitätsbibliothek Frankfurt am Main legt also einen früheren Beginn
dieses Phänomens fest, als das früheste Beispiel in der SLUB belegen kann.234 Es handelt
sich beim Frankfurter Bestand aber um die Makulierung mittelalterlicher Handschriften
aller  Art.  Quantitative  Forschung  spezifisch  zu  Objekten  mit  Musikmakulatur  in
deutschen Archiven und Bibliotheken wäre nötig, um einen zuverlässigen Beginn dieses
Phänomens  festlegen  zu  können.  Objekte  mit  Musikmakulatur  in  der  SLUB  mit
Druckdaten  aus  dem  18.  Jahrhundert  bestätigen,  dass  Handschriften  später  als  im
angegebenen  17.  Jahrhundert  zu  Einbandmaterial  umfunktioniert  wurden.  Wenn  ein
Beginn aber schon im 15. Jahrhundert angenommen wird, kommt die Frage auf, welche
historischen  Geschehnisse  sich  zu  dieser  Zeit  abspielten,  die  die  Obsoleszenz  dieser
Handschriften verursacht haben könnten. 
Die  Reformation  wird  von  Wissenschaftlern  als  eine  logische  Erklärung  für  die
Entwicklungen angebracht. Caroline Schärli gibt sie und weitere Katalysatoren an:
„Gründe [für die Obsoleszenz liturgischer Codices] sind neben der Reformation im
frühen 16. Jahrhundert – wenn diese auch die wohl folgenreichste Zäsur darstellte –
der  allmähliche  Wandel  von  Liturgie-  und  Choralpraxis,  die  Veränderung  der
Notationspraxis  und  das  Aufkommen  des  Choraldrucks  im  späten  15.
Jahrhundert.“235
Die  gleichen  Veränderungen  werden  im  Stuttgarter  Ausstellungskatalog  zu
Musikfragmenten erwähnt.236 Matteo Nanni dagegen legt seinen Fokus gänzlich auf die
Ereignisse rund um die Reformation und vernachlässigt die Folgen des Choraldrucks:
„Die  Pergamentumschläge  stammen  aus  Gesangbüchern,  die  im  Zuge  der
Reformation  des  16.  Jahrhunderts  ihre  Verwendung verloren.  Die  Tradition  der
mittelalterlichen Liturgie galt ab diesem Zeitpunkt als veraltet und wurde, bis auf
wenige  Ausnahmen,  in  reformierten  Gebieten  nicht  mehr  praktiziert.
Flächendeckend  wurde  die  lateinische  Liturgie  durch  eine  neue  volkssprachige
Praxis ersetzt, so dass damit eine ganze Reihe von Kultobjekten überflüssig wurde.
233 Gerhardt Powitz, Mittelalterliche Handschriftenfragmente der Stadt- und Universitätsbibliothek 
Frankfurt am Main, Frankfurt am Main 1994 (= Kataloge der Stadt- und Universitätsbibliothek 
Frankfurt am Main 10, Die Handschriften der Stadt- und Universitätsbibliothek Frankfurt am Main VI),
S. VII-VIII.
234 In Bezug auf die Makulierung von Musikhandschriften gibt Schärli auch einen früheren, wenngleich 
sehr ungenauen Beginn dieses Phänomens an: „[Die] Wiederverwendung von Pergamentmakulatur 
stellt in der Neuzeit ein weit verbreitetes Phänomen dar, das aber auch schon im Mittelalter vorkam.“ 
(Schärli, „Vom doppelten Buchschmuck der Choraleinbände“, S. 80.)
235 Schärli, „Vom doppelten Buchschmuck der Choraleinbände“, S. 80.
236 Vgl.: Musikalische Fragmente, Katalog zur Ausstellung, S. 23. 
92
Dies  war  auch der  Fall  bei  den  mit  der  früheren  Liturgie  zusammenhängenden
Gesangbüchern: Missalien, Breviere, Antiphonarien und Gradualien.“237  
Die Reformation wird in den erwähnten Aufsätzen als Hauptgrund für die weitverbreitete
Makulierung von Musikhandschriften angegeben, belegt wird diese These jedoch nicht.
Es  mag  an  der  weltverändernden  Natur  der  Reformation  liegen,  dass  sie  geradezu
selbstverständlich als Auslöser betrachtet wird. Das vage Anführen der Reformation im
Allgemeinen reicht aber nicht als zufriedenstellende Erklärung. 
Nachvollziehbarer  sind  spezifische  Aspekte  der  Reformation  wie  die  Auflösung  der
Klöster  und  die  Sequestration  der  Bestände  der  Klosterbibliotheken.
Höchstwahrscheinlich ist dies zusammengenommen der Hauptgrund, warum liturgische
Musikhandschriften  in  beträchtlicher  Anzahl  an  weltliche  Buchbinder  zur
Weiterverarbeitung  gelangt  sind.  Leider  sind  nur  sehr  wenige  genaue  Listen  der
übernommenen Bestände dieser Klosterbibliotheken überliefert worden.238 Deswegen ist
es schwer zu rekonstruieren, wie viele und welche Art von Musikhandschriften mitunter
entnommen  wurden.  Das  Kloster  St.  Jakob  in  Pegau  dient  als  eins  von  wenigen
Beispielen,  bei denen zumindest die Anzahl der Bücher bekannt ist.  1541 wurden im
Rahmen der Sequestrierung der Klöster etwa 300 Bände entnommen und 1543 an die
Universität  Leipzig  übergeben.239 Die  landständischen  Verhandlungen  unter  Herzog
Heinrich von Sachsen legten das Schicksal solcher Bestände fest: „Alle Bücher aus den
Klöstern  sollten  nach  Leipzig  geschickt,  die  besten  in  die  Bibliothek  des  Pauliner
Klosters240 gelegt und die andern in allen Facultäten armen Studenten auf eine Anzahl
Jahre  geliehen  werden.“241 Dieses  Beispiel  verdeutlicht  den  Weg,  wie  zahlreiche
Handschriften während der Säkularisation nach außen gelangten.242
Die Säkularisation als Haupterklärung für den Anstieg von makulierten Handschriften als
Einbandmaterial ist aber unzureichend. Sie kann nicht als einzige Erklärung für dieses
Phänomen  fungieren,  da  Handschriften  lange  vor  den  Klosterauflösungen  und
Sequestrationen als Einbandmaterial wiederverwertet wurden. Schon im 15. Jahrhundert
237 Nanni, „Das Heilige und das Profane“, S. 141.
238 Vgl.: Anette Löffler, „Die Klosterbestände in Sachsen um 1300“ in: Rundbrief: Agricola Forschungs-
zentrum Chemnitz (2008), S. 17.
239 Vgl.: Krause, Guth, Handbuch der historischen Buchbestände, S. 24.
240 Es handelt sich um das aufgelöste St. Pauli Kloster Leipzig, das als Lager für die Universität diente.
241 Johannes Falke, „Die landständischen Verhandlungen unter dem Herzog Heinrich von Sachsen 1539 – 
1541“ in: Karl von Weber (Hrsg.), Archiv für die sächsische Geschichte, 1872. - 10(1872), S. 72. 
242 Siehe: Matteo Nanni, „Das Heilige und das Profane“, S. 142, für eine Schilderung des ähnlichen Wegs 
der Basler Klosterbestandes. 
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wurden  Handschriften  für  Buchbindermaterial  makuliert.243 Die  Säkularisation  erklärt 
daher  nicht,  dass  Inkunabeln  und  Postinkunabeln  Handschriftfragmente  als 
Einbandmaterial haben. 
Gründe für die Obsoleszenz von Musikhandschriften im 15. und 16. Jahrhundert  wie 
Veränderungen in der Liturgie- und Notationspraxis und die Erfindung des Choraldrucks 
und auch  das  Durchsetzen  der  Vernakularsprache  wurden  aufgeführt,  müssen  jedoch 
kritisch  betrachtet  werden.  Diese  Gründe  erklären  zwar  nachvollziehbar,  warum 
Musikhandschriften veralteten, bieten aber keine zufriedenstellenden Erläuterungen für 
deren  Zerlegung und Wiederverwertung an.  Die  Obsoleszenz  einer  Handschrift  muss 
nicht  zur  Folge  haben,  dass  sie  makuliert  wird.  Über  Jahrhunderte  lagerten 
Klosterbibliotheken Handschriften, die nicht mehr in Verwendung waren.244 Dies ist auch 
daran zu erkennen, dass Musikhandschriften mit frühen Notationsformen, zum Beispiel 
aus dem 11. Jahrhundert, erst im 15. Jahrhundert für Einbandmaterial makuliert 
wurden.245 Es gibt aber einen anderen Grund ,  warum Änderungen in der Choral- 
und Notationspraxis die Zerlegung älterer Handschriften nicht vollständig erklären 
können. Diese Veränderungen beziehen sich nur auf Musikhandschriften, wobei die 
Makulierung mittelalterlicher und neuzeitlicher Handschriften nicht auf 
Musikhandschriften beschränkt ist. Handschriften verschiedenster Art und Sprachen 
wurden zerlegt und als Einbandmaterial wiederverwertet. Warum wurden also 
Handschriften aller Art plötzlich massenhaft zerlegt?
Eine glaubhafte Antwort liegt in der gestiegenen Buchproduktion nach der Erfindung des 
Buchdrucks, für die es Massen an Einbandmaterial bedurfte. Es ist aus heutiger Sicht 
zwar  einerseits  schwer  akzeptierbar,  dass  zahlreiche  Handschriften,  wofür  die 
Schreibarbeit  jeweils  circa ein bis  drei Jahre in Anspruch genommen hatte246,  zerstört 
wurden,  auch  wenn  ihre  Inhalte  als  veraltet  galten.  Andererseits  führte  die  erhöhte 
Nachfrage gerade dazu. Die Handschriften wurden wiederverwertet, weil es ab der Mitte 
des 15. Jahrhunderts eine große Nachfrage für Einbandmaterial und ein gleichzeitiges 
Überangebot an Pergamentblättern mit veraltetem Inhalt gab. 
243 Vgl.: Powitz, Mittelalterliche Handschriftenfragmente, S. VII-VIII.
244 Vgl.: Musikalische Fragmente, Katalog zur Ausstellung, S. 23.
245 Siehe: Ebd., S. 30-31, für ein Beispiel für ein Fragment, das um das Jahr 1000 entstanden ist und im 
späten 15. Jahrhundert als Einbandmaterial verwendet wurde. 
246 Eltjo Buringh schätzt die Herstellungsdauer von einer frühen Handschrift zwischen 1 und 3 Jahre. Siehe:   
Eltjo Buringh, Medieval Manuscript Production in the Latin West: Explorations with a Global  Database, 
Leiden 2011, S. 230.;  Diane Booton zeigt auch Beispiele für Verträge für Kopisten aus dem 15.
Jahrhundert mit Laufzeiten zwischen 15 und 18 Monaten. Siehe: Diane E. Booton, Manuscripts, 
Market and the Transition to Print in Late Medieval Brittany, Farnham 2010, S. 21.
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Trotz der Zeit, die eine einzige Handschrift in Anspruch genommen hatte, ist die Zahl der
produzierten  Handschriften  von  klösterlichen  und  auch  von  weltlichen  Skriptorien
immens. Die geschätzten Zahlen der Klöster im Gebiet des heutigen Deutschlands um
1500  sagen  viel  über  das  Produktionspotenzial  aus:  160  Benediktiner-,  120
Prämonstratenser-, 80 Zisterzienser-, 125 Franziskaner-, 70 Dominikaner-, 50
Karmeliter-, 60 Augustiner-, 30 Kartäuserklöster und 85 Ordenshäuser der Deutschherren 
und der Barmherzigen Brüder vom heiligen Johannes von Gott.247 Eine Schätzung gibt 
die Zahl der Handschriften, die im 15. Jahrhundert im heutigen Deutschland produziert 
wurden,  mit  515,116 an.248 Neddermeyer  dagegen gibt  sogar  910,000 für  die  gleiche 
Region und den gleichen Zeitraum an.249 Wenn ein Doppelblatt als Pergamentumschlag 
für einen neuen Druck reicht, könnte eine dieser Handschriften das Einbandmaterial für 
mehrere Hundert Drucke liefern. In Teil II, Kapitel 2.1 wurde gezeigt wie aufwändig die 
Pergamentherstellung  war.  Die  Verlockung,  schon  existierende,  reichlich  vorhandene 
Pergamentblätter  wiederzuverwerten  und  dabei  Geld  und  Zeit  zu  sparen,  ist 
nachvollziehbar.  
Eine  adäquate  Erklärung  für  die  plötzliche  Steigerung  von  Handschriften  als 
Einbandmaterial ist also nur im größeren Zusammenhang zu finden. Den stark 
gestiegenen Bedarf an Einbandmaterialien ab der Mitte des 15. Jahrhunderts konnten die 
zerlegten Handschriften auffangen. Ohne diesen erhöhten Bedarf hätte nur neu 
produziertes Pergament die Nachfrage gedeckt. Keine der vorgestellten Erklärungen 
reicht allein für den plötzlichen Anstieg aus, so dass es deutlich wird, wie sehr 
verschiedene Faktoren zusammentreffen müssen. Wichtig ist, dass die Gründe für die 
Obsoleszenz der Handschriften zusammen mit der steigenden Nachfrage berücksichtigt 
werden müssen, um das massenhafte Recyceln von Handschriften ab dem 15. Jahrhundert 
zu erklären.  
247 Vgl.: Walter Ziegler, „Reformation und Klosterauflösung“ in: Kaspar Elm (Hrsg.), 
Reformbemühungen und Observanzbestrebungen im spätmittelalterlichen Ordenswesen, Berlin1989 
(= Berliner historische Studien 14, Ordensstudien 6), S. 587.
248 Vgl.: Buringh, Medieval Manuscript Production, S. 267.
249 Vgl.: Neddermeyer, Von der Handschrift zum gedruckten Buch, S. 288.
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Von Neumen des Spätmittelalters bis zur Ostländischen Notation der frühen Neuzeit, von 
Gesängen des Ordinariums bis zu denen des Propriums, von schlichtem Design bis zu 
prachtvollem  Buchschmuck  –  die  Pergamentumschläge  der  140  Objekte  mit 
Musikmakulatur  im Bestand der SLUB enthalten eine große Bandbreite  an Daten zu 
liturgischen  Musikhandschriften.  In  dieser  Arbeit  wurde  untersucht,  was  sich  für 
Musikfragmente in der SLUB verbergen, aber auch welche Informationen sich in einem 
einzelnen Fragment verstecken. 
Als  Grund  dafür,  dass  Bestände  wie  diese  bisher  weitestgehend  unberücksichtigt 
geblieben  sind,  wird  am Anfang  der  Arbeit  die  Häufigkeit  der  enthaltenen  Gesänge 
vermutet.  Obwohl  mittelalterliche  Fragmente  mit  einstimmiger  liturgischer  Musik 
scheinbar  der  Forschung  wenig  Potential  bieten,  weil  sie  im  Normalfall  keine 
unbekannten Gesänge zum Vorschein bringen, wird genau dieser Umstand zum Vorteil; 
in der Einheitlichkeit dieser Gesänge über Regionen und Jahrhunderte hinweg liegt die 
Möglichkeit,  wichtige  Erkenntnisse  über  die  Evolution  der  Notenschrift  und  der 
Handschriftenherstellung  zu  gewinnen.  Diese  Standardgesänge  dienen  als 
Vergleichsgrundlage; da ihre Inhalte korrespondieren,  sind liturgische Musikfragmente 
umso  besser  vergleichbar.  Musikfragmente  in  der  Form  von  Einbandmaterial  sind 
weitverbreitet, reichlich vorhanden und ermöglichen beispielsweise das Nachspüren von 
Änderungen  und  Abweichungen  in  der  Notationsform  oder  in  der  Herstellung  einer 
Musikhandschrift. Es entsteht die Möglichkeit, große Volumen an Daten zu dieser Musik 
zu erfassen, was bei einem Fragment mit einem einmaligen Musikstück nicht möglich 
wäre. Obwohl keine Daten dazu existieren, ist davon auszugehen, dass europaweit die 
Zahl der liturgischen Musikhandschriftfragmente in der Form von Einbandmaterial250 die 
Zahl der heute noch vollständigen mittelalterlichen liturgischen Codices mit Musik weit 
überschreitet.  In  manchen  Ländern  machen  sie  sogar  die  einzigen  Zeugen  der 
mittelalterlichen liturgischen Musik dieser Region aus.251 In solchen Fällen sind diese 
Einbandfragmente mit Musik von unschätzbarem Wert. Unabhängig davon, ob sich diese 
Fragmente  in  einem  Bestand  neben  zahlreichen  vollständigen  Choralhandschriften
250 Musikhandschriftfragmente in der Form von Einbandmaterial, sowohl in situ als auch abgelöst, sind 
hier gemeint.
251 Norwegen ist ein solches Land. Siehe: Gisela Attinger, „Mittelalterliche Musikfragmente in 
Norwegen“, in: Fontes Artis Musicae, Vol. 51, No. 2, (April-Juni 2004), 
<http://www.jstor.org/stable/23510549>, S. 186.
96
befinden, oder ob sie die einzigen Musikhandschriften sind, ist die Erschließung dieser 
Fragmente von wissenschaftlichem Wert. 
Trotz seiner kleinen Abmessungen ist es möglich, anhand eines einzigen Fragments viele 
Aspekte des Ursprungsbuchs herauszulesen. Ein Doppelblatt aus einer mittelalterlichen 
Musikhandschrift, woraus die Pergamenteinschläge in dem Bestand mit Musikmakulatur 
in der SLUB in den meisten Fällen bestehen, macht vielleicht nur ein Hundertstel oder 
Tausendstel von seiner ursprünglichen Handschrift aus. Dies bedeutet aber nicht, dass 
dieses Fragment nur ein Bruchteil der Informationen davon liefert. In dieser Arbeit wurde 
gezeigt, welche vielfältigen Schlüsse sich aus einem einzigen Fragment ziehen lassen. 
Von  der  Notationsform  kann  darauf rückgeschlossen  werden ,  aus  welchem  größeren 
Gebiet Europas  die  Ursprungshandschrift  stammt  und  zumindest  eine 
frühestmögliche Entstehungszeit festgesetzt werden. Anhand scheinbar banaler Aspekte 
der mise en page, wie der Linierung und der Beimischung von Text,  kann die 
ursprüngliche liturgische Buchart  festgestellt  werden.  Von  dem Gesangstext  kann 
schlussgefolgert  werden,  zu welchem Fest er vorgetragen wurde. Vom Format kann 
abgeleitet werden, ob der Codex eher als Nachschlagewerk fungierte, oder ob bei der 
Messfeier direkt daraus gesungen wurde. All diese Charakteristiken des ursprünglichen 
Codex können aus einem einzigen Fragment entnommen werden. 
Nicht nur Eigenschaften seiner Quelle können aus einem Fragment abgeleitet werden, 
sondern auch Informationen über seine Entstehung und seinen Werdegang. Jedes Objekt 
mit Musikmakulatur in der SLUB enthält  solche Hinweise. Von der Vorbereitung der 
kostbaren  Pergamentblätter  für  die  Linierung  über  die  Verteilung  unterschiedlicher 
Bereiche  des  Blatts  für  Text,  Notation  und  Buchschmuck,  über  die  Ausführung  der 
Beschriftung  und  Dekoration  gemäß  der  damaligen  Praxis  und  Ästhetik,  bis  zu  der 
Makulierung  und  Wiederverwendung  der  Musikhandschrift  als  Schutz  für  einen 
frühneuzeitlichen  Druck,  hinterlässt  jedes  Stadium Spuren.  Nachdem die  Handschrift 
makuliert und als Einbandmaterial wiederverwertet worden waren, begann eine zweite 
Phase in dem Werdegang des Fragments. Besitzvermerke im Trägerband des vereinigten 
Objekts  erzählen  Teile  der  Geschichte  dieses  Gebrauchsgegenstands,  bevor  er  in  der 
SLUB landete. Glücklicherweise wurden diese Musikfragmente in der SLUB nicht vom 
Trägerband gelöst, wobei wichtige Provenienzhinweise eingebüßt worden wären. Auch 
diese  Aspekte,  im  Allgemeinen  zu  dem  Gesamtbestand  und  detailliert  zu  den  vier 
Beispielen, wurden in dieser Arbeit erläutert.
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Sowohl  Informationen  zu  dem  ursprünglichen  liturgischen  Codex als  auch  zu  dem 
Werdegang der  Handschrift,  und später  des  in  Musik eingeschlagenen Buchs können 
schlussgefolgert  werden.  Sogar  Informationen  zu  der  parallel  dazu  laufenden 
Veränderung der Wertschätzung der liturgischen Musik kann anhand dieser Objekte mit 
Musikmakulatur abgeleitet werden. In jedem Objekt sammeln sich die Änderungen in der 
Wertvollstellung  von  liturgischen  Musikhandschriften  über  die  Jahrhunderte  an. 
Zweifelsohne wurden diese Musikhandschriften vor ihrer Makulierung hoch geschätzt. 
Ob Gebrauchsgegenstand oder prachtvolle Repertoirehandschrift,  ihre Herstellung war 
kosten- und arbeitsaufwändig, wie in Teil II, Kapitel 2 erläutert wurde. Abhängig von 
dem Umfang des Codex und dem Aufwand der Dekoration, dauerte es mehrere Monate 
bis  einige  Jahre um eine einzige  Handschrift  fertigzustellen.252 Bei  Aspekten wie  der 
Verwendung  von  Blattgold,  beispielsweise  bei  dem  Fragment  zur  Signatur 
Lit.Graec.B.62,  das  verwickelte  Fleuronné  bei  dem  Fragment  zur  Signatur 
Mscr.Dresd.C.82 oder die präzise Linierung von dem Fragment zur Signatur Astron.166, 
sind Mühe und Arbeitsaufwand offensichtlich. Dass diese Handschriften nur gegen Pfand 
ausgeliehen wurden, um das Abschreiben zu ermöglichen, oder dass dieses sogar vor Ort 
erfolgen musste, zeigt ebenso wie wertvoll sie waren.253 Ab dem 15. Jahrhundert wurde 
von  diesen  strapaziös  hergestellten  Sammlungen  von  liturgischen  Melodien  und 
Gesangstexten  oft  nur  noch  das  Pergament  wertgeschätzt.  Nach  der  Erfindung  des 
Buchdrucks  erhöhte  sich  die  Nachfrage  nach  Einbandmaterial.  Musikhandschriften, 
deren Inhalt aus verschiedenen Gründen obsolet geworden war, wurden dafür makuliert. 
Wie  in  Teil  III,  Kapitel  1.1.1  gezeigt  wurde,  wurden  aus  diesen  Fragmenten  in  den 
meisten Fällen rein utilitaristische Einbände gemacht. In ein paar Fällen scheint diese 
Wiederverwendung den Buchbinder aber gestört zu haben, da er die Fragmente übermalt 
hat. In anderen Fällen gibt es Hinweise, dass der ästhetische Wert noch bekannt war und 
dementsprechend  der  schmückende  Aspekt  zum Vorschein  gebracht  wurde.  All  diese 
Hinweise zu sich verändernden Wertvorstellungen kann ein Objekt mit Musikmakulatur 
enthalten.
252 Vgl.: Buringh, Medieval Manuscript Production in the Latin West, S. 230.;   Booton, Manuscripts, 
Market and the Transition to Print, S. 21.
253 Handschriften wurden zwischen Klöstern (hauptsächlich desselben Ordens) getauscht um das 
Abschreiben zu ermöglichen aber wurden ungern ausgeliehen aus Angst, dass sie nicht zurückgegeben 
wurden. Deshalb wurde ein Pfand verlangt oder der externe Schreiber musste die Abschrift vor Ort 
anfertigen. Vgl.: Löffler, „Die Klosterbestände in Sachsen um 1300“, S. 14.;  Georg Schwaiger, 
Manfred Heim, Orden und Klöster: das christliche Mönchtum in der Geschichte, München 2002, S. 
113.
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Ab dem 19. Jahrhundert254 begann sich der Kreis zu schließen, indem der Wert dieser 
Fragmente  von  Bibliothekaren  wiederentdeckt  wurde.  Im  21.  Jahrhundert  wird  in 
deutschen Bibliotheken und Archiven langsam begonnen, diesen Fragmenten vermehrt 
Aufmerksamkeit  zu schenken. In dieser Arbeit  wurde anhand von Beispielfunden das 
Potenzial solcher Bestände dargestellt, um weitere Forschung und Erschließungsprojekte 
anzuregen. Nur dann ist es möglich, dass diese Fragmente wieder den Stellenwert eines 
Schatzes zurückerlangen. 
$ /	
'	 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Es ging in dieser Arbeit darum, das weitverbreitete aber wenig erforschte Phänomen von 
Musikmakulatur  als  Einbandmaterial,  spezifisch  den  Bestand  solcher  Objekte  in  der 
SLUB,  umfassender  und  tiefergehend  zu  analysieren.  In  einem letzten  Schritt  sollen 
einige  konkrete  Wege  vorgestellt  werden,  welche  die  bisher  mangelhafte  Forschung 
strukturieren und verbessern könnten. Als Erstes werden Vorschläge für weiterführende 
Forschung  in  der  SLUB  erläutert  und  im  Anschluss  Ideen,  wie  parallel  laufende 
Forschung zu Musikfragmenten in Deutschland besser verknüpft werden kann.
Dass die Mehrzahl der Objekte mit Musikmakulatur in der SLUB schon erfasst worden 
sind, ist ein wesentlicher Schritt, welcher Forschung zu Musikmakulatur und Arbeiten 
wie  diese  deutlich  erleichtert.  Neu  aufgefundene  Objekte  mit  Musikmakulatur,  was 
momentan nur per Zufall geschieht, werden zu der bestehenden Liste hinzugefügt. Schon 
solche  Aufmerksamkeit,  die  diesen  Objekten  geschenkt  wurde  und  wird, 
ist beeindruckend. Laut Anette Löffler ist die SLUB diesbezüglich aber eine Ausnahme:
„Dass  als  Makulatur  verwendete  Teile  von  mittelalterlichen  und  neuzeitlichen
Handschriften  und  Drucken  in  Archiven  und  Bibliotheken  in  einem  gewissen
Umfang quasi jedes Jahr neu auftauchen, vermag jeder leidgeprüfte Archivar und
Bibliothekar  zu  bestätigen.  Von  den  Fachleuten  zwar  mit  großem  Interesse
registriert, landen die Fragmente häufig in Kartons und Schubern im besten Fall
aus säurefreiem Papier und harren ihrer Erschließung.“255 
254 Ab dem 19. Jahrhundert wurden Musikfragmente als Einbandmaterial in der ÖNB von den 
Trägerbänden abgelöst und gesondert aufbewahrt. Siehe: Klugseder et al., Ausgewählte mittelalterliche 
Musikfragmente, S. 6.
255 Löffler, „Neu aufgefundene Makulatur aus den Beständen des Stadtarchivs Reutlingen,“ o.S.
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Die SLUB ist also wichtige erste Schritte gegangen, indem sie alle bisher gefundenen
Objekte  mit  Musikmakulatur  auffindbar  gemacht  hat.  Für  die  Zukunft  ist  die
Digitalisierung, genaue Bestimmung und Erschließung der Fragmente im Rahmen von
Drittmittelprojekten  und  Kooperation  mit  Forschern  beabsichtigt.  Die  Digitalisierung
aller  Einbände  wäre  essentiell um  diese  Fragmente  zugänglicher  zu  machen.  Die
Digitalisierung brächte aber gewisse Schwierigkeiten mit sich, weil diese Fragmente sich
noch in situ befinden.256 Bisher sind 25 der 140 Objekte mit Musikmakulatur digitalisiert
worden. Dies erfolgte zufälligerweise bei der Digitalisierung ganzer Bücher. Die übliche
Digitalisierungsmethode,  welche  im  Normalfall  ausreichend  ist,  erweist  sich  bei
Aufnahmen von Bucheinbänden als problematisch, weil der Buchrücken meist nicht mit
aufgenommen  werden  kann.  Anhand  solcher  Digitalisate  ist  die  Rekonstruktion  der
Musik lückenhaft. Ein Vorschlag, um dieses Problem anzugehen, wäre Aufnahmen vom
ganzen Einband anzufertigen, bei  denen das  Buch geöffnet  mit  der  Schriftseite  nach
unten liegt  (siehe Anhang 11.c für ein Beispiel).  Da diese Methode das  oft  brüchige
Pergament  im Rückenbereich  strapaziert,  wäre  sie  nur  bei  Objekten  in  einem guten
Erhaltungszustand mit biegsamem Pergament zu empfehlen. Bei Büchern in schlechten
Erhaltungszuständen  wäre  Rücksprache  mit  dem  Dresdner  Digitalisierungszentrum
notwendig,  um  ein  geeignetes  Digitalisierungsverfahren  zu  entwickeln.  Die
Digitalisierung  des  Bestands  mit  Musikmakulatur  hätte  immense  Vorteile  für  relativ
wenig Aufwand und Kosten, und wäre wegen des kleinen Umfangs schnell erfolgt.
Der  nächste  und  arbeitsintensivere  Schritt  wäre  die  genaue  Bestimmung  und
Erschließung  der  Fragmente.  Dies  könnte  die  Form  der  Übersichtstabellen  in  den
Analysen in Teil III annehmen. Details zu dem Musikfragment, wie Umfang, Spalten,
Handschriftenart  (reine  Musikhandschrift  oder  gemischte  Handschrift),  Schriftart,
Notation, Linierung und Buchschmuck und relevante Informationen zu dem Trägerband,
wie Format,  Druckort,  Druckjahr  und Besitzvermerke wären wichtig  zu erfassen.  Als
Zweites  müsste  der  Gesangstext  entziffert  und  übertragen  werden und  mittels  eines
Vergleichs mit dem vollständig erhaltenen liturgischen Repertoire die Gattung und das
Fest bestimmt werden.
256 Obwohl die Ablösung der Fragmente von den Trägern einige Vorteilen hätte, wie eine vereinfachte 
Digitalisierung und eine Einsicht in die auf die Deckel geklebte Rückseite, würden sie die Nachteile 
nicht aufwiegen. Die gegenwärtige Meinung in Bezug auf die Buchrestaurierung ist, diese Objekte so 
intakt wie möglich zu lassen. 
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Von einer  Schätzung der  Entstehungszeit  wäre dann abzuraten,  wenn sie  nur auf  der
Schriftart und der Notationsform basiert. Laut Andrew Hughes behaupten Expert_Innen
der Paläographie, dass sie eine Schrift bis auf das Jahrzehnt datieren können, aber dies ist
nicht  möglich für  liturgische  Handschriften.257 Das  liegt  an der  extrem konservativen
Natur  dieser  Handschriften.258 Ebenso  unzuverlässig  für  Hinweise  auf  ein
Entstehungsdatum sind  die  Notation  und  die  mise  en  page,  aber  Buchschmuck  und
Erwähnungen  von  distinktiven Heiligen  oder  Festen  in  Musikfragmenten  scheinen
verlässlicher zu sein.259 Obwohl eine genaue Datierung anhand von der Schrift, Notation
oder  mise-en-page nicht  zu  empfehlen  ist,  ist  eine  Angabe von einem  zurückhaltend
geschätzten Zeitraum,  in  dem die  ursprüngliche  Handschrift  entstanden  sein  müsste,
denkbar.  Dieser  könnte  abgeleitet  werden  von  dem  sicheren  Zeitraum  in  dem  die
vorhandene  Notationsform praktiziert  wurde.  Ansonsten  könnten  solche  Schätzungen
mehr schaden als nützen.
Die SLUB hat also wichtige Grundlagen für die Erschließung der Fragmente geschaffen.
Die Liste in Anhang 13 fasst alle bisherigen Signaturen mit Musikmakulatur zusammen.
Im Falle weiterer Funde benötigen die dort abgefragten Angaben keine Fachkenntnisse,
sodass sie von jedem Bibliotheksmitarbeiter eingetragen werden können. Die Tabellen in
dem Analyseteil dagegen dienen als mögliche Vorlage für eine detaillierte Erschließung
eines einzelnen Fragments. 
Drucke oder  Handschriften,  welche  in  Musikhandschriften  eingebunden wurden,  sind
kein SLUB-spezifisches Phänomen, sondern kommen in Bibliotheken und Archiven aller
Größen vor. 20 Jahre ist es her, seitdem Andreas Haug seine Umfrage zu liturgischen
Musikfragmenten an 120 deutsche Archive schickte.260 Die Rückmeldungen zeigten, dass
diesen Fragmenten kaum Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Nur bei wenigen wurden sie
erfasst und ausgewertet. Eine erneute Umfrage dieser Art wäre aufschlussreich über die
Entwicklungen seit 1995. 
Die Haltung mancher europäischer Länder zur Fragmentenforschung bietet Vorbildhaftes.
1997 schrieb Martin Staehelin über die Erforschung mittelalterlicher Musikfragmente.
Ihm zufolge gab es damals Nachholbedarf im deutschsprachigen Raum:
257 Vgl.: Andrew Hughes, „Liturgical Books, in Order to Order“, in: David Hiley (Hrsg.), Die 
Erschließung der Quellen des mittelalterlichen liturgischen Gesangs, Wiesbaden 2004 (= 
Wolfenbütteler Mittelalter-Studien 18), S. 143.
258 Vgl.: Ebd.
259 Vgl.: Ebd.
260 Siehe: Haug, „Fragmente in deutschen Archiven“, S. 117-123.
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„In Nationen, die eine enge Beziehung zu ihrer eigenen Geschichte haben, etwa im
insularen,  eher  auf  sich  selbst  hingewiesenen  England,  ist  die  Bemühung  um
musikalische  Fragmente  deutlich,  auch  in  Polen,  dort  offenbar  im  Zuge  der
Bemühung um die Identifikation mit der eigenen komplizierten Vergangenheit; in
Italien  betreibt  sie  gezielt  zur  Zeit  ein  einziger  Forscher,  dieser  aber  überaus
intensiv und mit spektakulären Erfolgen. In Frankreich fehlen derartige Aktivitäten
ganz, und selbst im deutschen Sprachgebiet […] kommt es höchstens einmal zu
Bearbeitung und Veröffentlichung eines kleineren Einzelfundes […]“261
Seit Staehelin dieses geschrieben hat wurde die überregionale Fragmentforschung dank
Internetdatenbanken wesentlich vereinfacht. Der CANTUS-Index, zum Beispiel, ist ein
zentraler  Katalog,  in  welchem  mehrere  Datenbanken  unter  dem  gleichen  Aufbau
zusammengeführt  sind.  Datenbanken  mit  mittelalterlichen  Musikquellen  aus  Polen,
Tschechien,  Slovakien,  Ungarn  und  Portugal  sind  darüber  vernetzt  und  über  einen
zentralen Index recherchierbar.262 Einer der großen Vorteile dieser Datenbankgruppe ist,
dass nach mittelalterlichen Musikhandschriften in allen Bibliotheken und Archiven des
Landes gesucht werden kann. Angaben zu den Quellen sind in Englischer Sprache. Auf
jeder  dieser  Datenbanken  sind  zahlreiche  Digitalisate  von  vollständigen,  aber  auch
fragmentarischen Quellen, welche teilweise noch am Einband befestigt sind, öffentlich
und  kostenlos  zugänglich.  Die  Verbundenheit  und  Übersichtlichkeit  dieser
Datenbankgruppe ist vorbildlich.263 Eine ähnliche Datenbank mit deutschen Quellen wäre
erstrebenswert,  unter  anderem,  weil  dadurch  mögliche  zusammengehörige  Fragmente
gefunden werden könnten. 
All  diese  langfristigen  Ideen,  um  die  Forschung  von  mittelalterlichen  und
frühneuzeitlichen  Musikhandschriften  als  Einbandmaterial  in  Deutschland  zu
unterstützen, sind natürlich ohne eine feste Grundlage nicht möglich. Als Voraussetzung
müssten  Bibliotheken  und  Archive  mit  Musikmakulatur  Zeit  und  Arbeit  in  die
Digitalisierung und Erschließung dieser Fragmente investieren, und schon davor müsste
systematisch  danach  gesucht  werden.  Dies  ist  eine  langwierige  aber  fundamentale
Aufgabe.  Deshalb  ist  es  umso  maßgeblicher,  dass  dieses  Thema langsam Beachtung
findet und, dass die SLUB verstärkt darauf hin arbeitet.
261 Martin Staehelin, „Die Erforschung mittelalterlicher Musikfragmente“, S. 27.
262 Diese vernetzten Datenbanken die Portuguese Early Music Database, Hungarian Chant Database, 
Cantus Planus in Polonia, Cantus Planus in Slovacia, und Fontes Cantus Bohemiae.
263 Im deutschsprachigen Raum gibt es aber von zwei Forschern Bemühungen zu einer Verbindung von 
Sammlungskatalogen von mittelalterlicher Musik. Seit 2001 existiert die Webseite Cantus Planus 
Regensburg, geleitet von David Hiley und Robert Klugseder. Trotz guter Absichten und der Mühe, die 
offensichtlich dahinter steckt, muss die Benutzerfreundlichkeit und die Struktur optimiert werden um 
ihr volles Potenzial auszuschöpfen. 
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Hufnagelnotation
Quelle: Otto Hurm, „Zusammenhänge zwischen gotischer Textur und gotischer 
Choralschrift“, in: Gutenberg-Jahrbuch 1973, Mainz 1973, S. 39
0-Ähnlichkeiten zwischen spätgotischer Deutsche Hufnagelnotation und 
Textura Quadrata.
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur: 41.4.94 (Hinterdeckel)
http://digital.slub-dresden.de/id337245622
D: Beispiel für übermalte Einbände
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur: 3.A.9430-5 (Vorderdeckel)
http://digital.slub-dresden.de/werkansicht/dlf/30092/1/cache.off
D- Beispiel für übermalte Einbände
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur: Lit.Graec.B.2400.k (Hinterdeckel)
http://digital.slub-dresden.de/id331288168
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Anhang 6: Druckorte der Trägerbände mit Musikmakulatur im Bestand der SLUB
1/2&2&
E-Beispiel für Neumen auf Linien – Signatur Biogr.erud.D.905, Vorderdeckel
E-Beispiel für Neumen auf Linien – Signatur Biogr.erud.D.905, Hinterdeckel
E-Beispiel für Neumen auf Linien – Signatur Biogr.erud.D.905, 
Detailaufnahmen
Gesang auf dem Vorderdeckel
Gesänge auf dem Hinterdeckel
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur:  Biogr.erud.D.905
http://slubdd.de/katalog?TN_libero_mab2173168
.-Beispiel für Quadratnotation, Signatur Mscr.Dresd.C.82, Vorderdeckel (um 
180F gedreht)
.-Beispiel für Quadratnotation, Signatur Mscr.Dresd.C.82, Hinterdeckel (um 
180F gedreht)
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur: Mscr.Dresd.C.82
http://digital.slub-dresden.de/werkansicht/dlf/27958/1/cache.off
G: Beispiel für ein Musikfragment aus einem großformatigen Codex auf einem 
kleinformatigen Trägerband – Signatur: Encycl.jur.402.t.misc-3 (SLUB)
             Vorderdeckel (um 180F gedreht)                      Hinterdeckel (um 180F gedreht)
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur: Encycl.jur.402.t.misc-3 
http://slubdd.de/katalog?TN_libero_mab2796636
!1-Beispiel für Gotische Notation – Signatur Lit.Graec.B.62, Vorderdeckel
!1-Beispiel für Gotische Notation – Signatur Lit.Graec.B.62, Hinterdeckel
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur: Lit.Graec.B.62
http://slubdd.de/katalog?TN_libero_mab244572
!!-Beispiel für Ostländische Notation – Signatur Astron.166-1, Vorderdeckel 
und Buchrücken
Vorderdeckel
Buchrücken mit fehlendem Einbandmaterial
!!-Beispiel für Ostländische Notation – Signatur Astron.166-1, Hinterdeckel
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur: Astron.166-1
http://slubdd.de/katalog?TN_libero_mab2282337
!!-Beispiel für Ostländische Notation – Signatur Astron.166-3
Anhang 11.d: Beispiel für Ostländische Notation – Signaturen Astron.166-1 und Astron.166-3
Quelle:
Sächsische Landesbibliothek-
Staats- und Universitätsbibliothek Dresden (SLUB)
Signatur: Astron.166-3
http://slubdd.de/katalog?TN_libero_mab2282324
!#: Seite aus dem Graduale Romanum mit dem gleichen Introitus und 
Graduale wie auf der verso-Seite des Doppelblatts (Astron.166-3)
Quelle: Graduale Romanum, Tournai 1938; Reprint 1961, S. 158.
!#: Seite aus dem Graduale Romanum mit der gleichen Communio wie auf 
der recto-Seite des Doppelblatts (Astron.166-1)
Quelle: Graduale Romanum, Tournai 1938; Reprint 1961, S. 165.
!#: Seite aus dem Graduale Romanum mit dem gleichen Introitus wie auf der 
recto-Seite des Doppelblatts (Astron.166-1)
Quelle: Graduale Romanum, Tournai 1938; Reprint 1961, S. 178.
!$- Liste der Objekte mit Musikmakulatur in der SLUB
Bemerkungen
Ich  bedanke  mich  ganz  herzlich  bei  Herrn  Dr.  Haffner  von  der  SLUB  für  die 
Bereitstellung  dieser  Liste  und  bei  den  sonstigen  Mitarbeiter/Innen,  die  an  ihrer 
Erstellung mitgewirkt haben. Die ursprüngliche Liste wurde von mir erweitert um die 
Druckorte  und  Druckjahre,  Besitzvermerke  der  Trägerbände,  und  einige  neu 
aufgefundene  Objekte  mit  Musikmakulatur.  Auch  die  Liste  der  schon  digitalisierten 
Objekte wurde aktualisiert. Ich bedanke mich ebenfalls sehr bei Herrn Spreer von der 
Restaurierungsabteilung  der  SLUB,  für  das  aufmerksam  machen  auf  zwei  bisher 
unbekannte Bände mit Musikmakulatur in der Bestandserhaltung.
Die folgende Liste enthält die 140 bisher gefundenen Objekte mit Musikmakulatur in der 
SLUB. Bei einigen kommt die Musikmakulatur als Spiegelblatt oder am Buchrücken und 
an den Ecken des Buchdeckels vor, aber bei der weit überwiegenden Mehrzahl kommt 
die Musikmakulatur als Ganzpergamentband vor. Von links nach rechts wird folgendes 
angegeben:  die  Signatur,  die  Zeilenzahl,  die  Spalten,  ein  Überblick  über  den 
Buchschmuck,  ob ein Digitalisat  vorhanden ist,  der  Druckort  mit  dem Druckjahr  des 
Trägerbands und Besitzvermerke wie Autogramme, Exlibris und Stempel. Da nicht alle 
Trägerbände  nach Besitzvermerken durchsucht  werden konnten,  sind  die  Angaben  in 
dieser Spalte nicht repräsentativ für den ganzen Bestand. Ein leeres Kästchen bedeutet, 
dass tatsächlich keine Besitzvermerke auf dem Spiegel- oder Titelblatt vorhanden sind, 
während ein „x“ bedeutet, dass in diesem Objekt nicht nach Besitzvermerken gesucht 
wurde.  Die  Angaben  zu  den  Druckorten  und  Druckjahren  bedürfen  auch  weiterer 
Untersuchung  um  mögliche  weitere  Orte  und  Jahre  zu  finden,  falls  es  sich  um 
Sammelbände handelt.
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